La resignificación del arte popular quiteño by Paredes Lascano, Iliana Sabina
  
 
UNIVERSIDAD CENTRAL DEL ECUADOR 
 
FACULTAD DE ARTES 
 
“LA RESIGNIFICACIÓN DEL ARTE POPULAR QUITEÑO” 
 
TESIS PREVIA A LA OBTENCIÓN DE LA MAESTRÍA EN 
ESTUDIOS DEL ARTE 
 
ILIANA SABINA PAREDES LASCANO 
 
TUTOR: DR. EDUARDO PUENTE 
 
D. M. DE QUITO: ENERO, 2013
 ii 
 
 
 Dedicatoria  
A Mario, que siempre escucho mis quejas, sospechas, y delirios, que con su 
crítica mordaz a mi estudio, ayudó a replantear mil fragmentos del mismo y  
supo que la tesis iba ser entregada aunque yo dijera lo contrario.  
 
A Joaquín y Sebastián que fueron víctimas de interminables madrugadas sin su 
madre y que con su infinita comprensión, sacrificio y esfuerzo me han 
brindado una oportunidad para salir adelante en esta aventura académica. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 iii 
 
 
 
Agradecimiento  
Doy las gracias a mi esposo Mario García por su apoyo constante y estímulo 
afectivo e intelectual. 
Mi más profundo agradecimiento al Dr. Eduardo Puente, tutor de este estudio, 
por su infinita paciencia y su acertado criterio en la guía de esta investigación. 
A mis bellos hijos por su compañía y tolerancia en este camino de mucho 
esfuerzo, y por último un eterno agradecimiento a mis padres por su invaluable 
colaboración en el desarrollo de mi carrera. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 iv 
 
 
AUTORIZACIÓN DE LA AUTORÍA INTELECTUAL 
 
 
Yo, Iliana Sabina Paredes Lascano en calidad de autor del trabajo de 
investigación o tesis realizada sobre, “La Resignificación del Arte Ppular 
Quiteño”, por la presente autorizo a la UNIVERSIDAD CENTRAL DEL 
ECUADOR, hacer uso de todos los contenidos que me pertenecen o de parte 
de los que contienen esta obra, con fines estrictamente académicos o de 
investigación. 
Los derechos que como autor me corresponden, con excepción de la presente 
autorización, seguirán vigentes a mi favor, de conformidad con lo establecido 
en los artículos 5,6,8; 19 y demás pertinentes de la Ley de Propiedad 
Intelectual y su Reglamento. 
 
Quito, 24 de Marzo 2013. 
 
 
 
 
____________________ 
FIRMA 
C.C 1802532398 
 
 
Telf: 0995337075                        Email:sabinaparedes@hotmail.com 
2444513 
 
 
 
 
 
 
 
 v 
 
 Aprobación del Tutor  
 
 
 
 
 vi 
 
Aprobación del jurado o Tribunal 
 
 
 
 vii 
 
 
 viii 
 
 
 
 
 
 
 
 ix 
 
 
INDICE DE CONTENIDOS 
 Páginas preliminares               Pág. 
 
Dedicatoria …………………………………..………….……..……..….….....ii 
Agradecimiento ……………………………………………..…….…….…….iii 
Autorización del Tutor………………………………………..….…..….…….iv 
Aprobación del Tutor………………………………………………….……….v 
Aprobación del jurado o Tribunal.………………………………..…..……….vi 
Indice de Contenidos ………………………………………..….........………..ix 
Indice de anexos ………………………………………………….………...…xi 
 
Indice de gráficos………………………………………………….………….xii 
 
Resumen Ejecutivo…………………………………..…………….….……...xiv 
Abstract……………………………………………………….......…………..xv 
INTRODUCCIÓN………………………………….….……………..…...…..1 
CAPÍTULO I: EL PROBLEMA 
1.1.       Antecedentes…..……………………...…………..………...………....4 
1.1.1     Formulación y descripción del problema ……………….…...……......6 
1.1.2.    Objetivos………..…………………………..…….………......…….....7 
1.1.2.1. Objetivo General………………………...………………….…...….....7 
1.1.2.2. Objetivo Específico…………………...……………………………….7 
1.1.3.    Hipótesis…………….………………………………………….....…...8 
CAPÍTULO II: MARCO TEÓRICO 
2.1     Definición de términos ……………..……….………...…….….…….…9 
2.2     Fundamentación Teórica…...………………………………….…….....11 
 x 
 
2.2.1  Visión histórica de la definición de Cultura y su incidencia sobre los 
           conceptos de Arte……...…….……………………...…….…………...11 
2.2.2   Definición de Arte…..………………….…………….….………...…..21 
2.2.3   La definición del Arte Culto y del Arte Popular…………..……....…..29 
2.2.4   Definición del Arte Popular Quiteño …………..…...…………………33 
2.2.5   Demarcación del Campo de Estudio………..…………...…….…..…..52 
CAPÍTULO III:  EL ARTE POPULAR QUITEÑO EN TENSIÓN  
CON LO ACADÉMICO 
3.1 Conflicto entre nociones arraigadas sobre Arte Culto y  
       Arte  popular….………………...……………………….……..………....54 
3.2  Negación y consumo masivo del Arte Popular……  ………..……..……62 
3.3 Usos del arte popular quiteño, por parte de artistas académicos  
       locales………………………...…………………………….………...…..69 
3.4   Posición simbólica del arte popular y su resignificación …………..…...79 
CAPÍTULO IV: CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES 
4.1 Conclusiones y Recomendaciones …………………………….…….…...86 
MATERIALES DE REFERENCIA 
Bibliografía…………………………………………………………….……...95 
Anexos……………………….……………………………………..……….. .99 
 
 
 
 
 
 
 
 xi 
 
ÍNDICE DE ANEXOS 
 
ANEXO:               Pág. 
1.- Metodología de la investigación (Cuadro conceptual)……………..……..99 
 2 .- Guía de investigación de campo... …...……...………………….……...101 
3 .- Guía metodológica de entrevistas …………...………………….……....102 
4 .-   Fichas de Investigación de campo……...………………………...........107 
5 .-   Entrevista Artista Carlos Iturralde...…...…………………..…………..109 
6 .-   Entrevista Artista Luigi Stornaiolo……....…………………..…...........125 
7 .-   Entrevista Artista Marco Ullauri………...……………............…….….128 
8 .-   Entrevista Artista Oswaldo Viteri. ……...……………............………..142 
9 .-   Entrevista Online: Artista Wilson Pacha …………………….………..147 
10 .- Entrevista Online: Artista Patricio Ponce Garaicoa ……………...........161 
11 .- Entrevista Online: Artista Danilo Zamora……………………..............165 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 xii 
 
INDICE DE GRÁFICOS 
 
 
GRÁFICO :                           Pág. 
 
1 .- La sombra hace la luz, la luz hace la sombra………….…..…….…..……66 
2 .-  Marco Ullauri………………………………………….…………………68  
3 .- “Indios” ………………………………………….…….……..…………..72  
4.- “Indios Laborando” …………………………………….……..…….…….73  
5.- “El beso” …………………………………………….………..……..……73  
6.- “Festival Indígena” …………………………………….…………………73 
7.- Study for 'Cartuchos' from the Huacayñán Series…………..…..…………74 
8.- Entrevista Oswaldo Viteri Paredes………………………….…………….76 
9.- Obra sin título, Oswaldo Viteri………………………….…………..…….76 
10.- Taller Oswaldo Viteri Paredes………………………….……..…………77 
11.- La cómoda roja de caperucita....................................................................78 
12.- Cuadro de objetivos y metodología de la investigación…………......…101 
13 .- Cuadro de observación de campo ……………………..……….…...…102 
14.- ficha de observación de campo…………………….…..…….…...…….103 
15.- ficha de campo taller Alderuti…………………………...…….………..107 
16.- ficha de campo taller Barroquema…………………………..……..…...108 
17.- ficha de información del artista………………….……………..…….…108 
18.- Imagen autorizada, Carlos Iturralde …………………………..…..........109 
19.- Serie caballos…………………………………………….......................121 
20.- Mascaras populares………………………………..................................122 
21.- Imagen autorizada, Entrevista Luigi Stornaiolo………………….…….123 
22.-Taller Barroquema……………………………….....……..…………….128 
23.- Imagen autorizada, Oswaldo Viteri………………………………….…142 
 xiii 
 
24.- Imagen autorizada, Wilson Pacha ……………………….……………..157  
25.- Imagen autorizada, Patricio Ponce………………………….………..…161 
26.- Imagen autorizada, Danilo Zamora…………………………….............165 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 xiv 
 
UNIVERSIDAD CENTRAL DEL ECUADOR 
FACULTAD DE ARTES 
INSTITUTO SUPERIOR DE POSTGRADO 
 
 
La Resignificación del Arte Popular en Quiteño  
The folk art resignification Quito  
Autor: Iliana Sabina Paredes Lascano  
Tutor: Dr. Eduardo Puente 
10 Noviembre 2012 
 
 
RESUMEN 
 
La intención de esta investigación es evaluar la posibilidad de una 
resignificación, apreciación y valoración del  arte popular quiteño, desde la 
visión de los artistas académicos dentro del campo del arte culto, para emitir un 
criterio que pueda servir de punto de partida para reflexiones específicas en el 
tema, y propiciar su resignificación cultural. Procurando definir su posición 
simbólica en relación a diferentes construcciones de pensamiento sobre la 
temática, poniendo en evidencia enfoques críticos que actualicen su condición 
discriminatoria desde la visión ilustrada, así como también el análisis de su 
estética, su consumo y su legitimación, que a su vez permitirá despejar varias 
interrogantes del dialogo que se producen entre las representaciones de arte 
popular y arte culto en Quito. 
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The folk art resignification Quito 
 
 
 
ABSTRACT 
 
The purpose of this research is to evaluate the possibility of a 
redefinition, appreciation and evaluation of folk art in Quito, from the 
perspective of academic artists in the field of high art, to make a judgment as a 
starting point for specific reflections on the subject and promote its cultural 
redefinition. Trying to define its position in relation to different symbolic 
thoughts constructions on the subject, highlighting critical approaches to 
update its discriminatory status from the enlightenment vision, as well as 
analysis of its aesthetics, its consumption and its legitimacy, which at the same 
time will allow to clear several questions of dialogue taking place in folk art 
and high arte representations in Quito. 
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INTRODUCCIÓN 
 
La confrontación y relación existente entre el arte popular y el arte culto, 
incitan cada vez más la atención de intelectuales y pensadores en la escena 
contemporánea de la ciudad de Quito; Sin duda esta problemática enciende el 
debate sobre muchas ideas “naturalizadas” fundamentales en la disciplina del 
arte académico, que a su vez integra reflexiones desde las Ciencias Sociales ya 
que forman parte indisociable del arte y la cultura.  
Las Ciencias Sociales han cuestionado fuertemente, desde posiciones diversas, 
el concepto tradicional de arte popular, a menudo construido en base a su 
diferencia semántica y pragmática con relación al arte culto. La relación que 
impera entre el arte popular y el arte culto - que aquí llamaremos arte 
académico – es, indudablemente una problemática que requiere una 
investigación para despejar su complejidad. 
Esta necesidad investigativa surge de la inquietud de la autora por 
entender por qué no existe en nuestro contexto quiteño una apreciación positiva 
del arte popular desde el mundo académico, pese a que muchos de los artistas 
locales de formación académica, especialmente en Quito, son intermediarios 
entre las dos tradiciones. Por lo dicho se crea así el estudio de caso para una 
primera aproximación en este texto. 
La dicotomía existente entre la academia y lo popular crea la necesidad de 
desarrollar un reflexión profunda que alcance respuestas sobre su complejidad 
conceptual y estética; respuestas que en la actualidad no son satisfactorias para 
los artistas populares, los cuales, a pesar de su desacuerdo aceptan de una u 
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otra manera esta dicotomía, pretendiendo penetrar en las altas esferas del arte 
académico y con ello conseguir una accesibilidad a galerías y museos, 
luchando para ser considerados por críticos y curadores en exposiciones 
oficiales, publicaciones bibliográficas y revistas especializadas; y así cotizarse 
en el mercado del arte. Los artistas populares quiteños se han caracterizado por 
la pasividad y sumisión ante la hegemonía cultural occidental; por ello aquí 
cabe desarrollar un estudio que proporcione una amplia perspectiva, que defina 
su posición simbólica, sus funciones, sus formas de auto identificación, sus 
redes de sociabilidad, su estética, su consumo y sus efectos con respecto al arte 
académico; involucrando una configuración reflexiva sobre tales inquietudes 
que pretende analizar insuficiencias teóricas en las llamadas culturas 
subalternas, para crear un discurso de valoración y su reposicionamiento 
simbólico de las manifestaciones estéticas “populares”  dentro de los circuitos 
dominantes  de la alta cultura. 
Bajo este punto de vista percibiremos una manera sutil de negar la 
existencia de las expresiones artísticas populares dentro del arte considerado 
legítimo, que afirma la dificultad de comprenderlo desde la racionalidad, la 
hegemonía y la dominación. Por otra parte, negando la existencia de un Arte 
Popular con contenido propio y autónomo e incluso cerrando los ojos a una 
inevitable circulación y reciprocidad de ambos, este paralelismo se halla 
conectado a la segmentación de clases sociales, su dominación y dependencia 
con la consecuente  disconformidad en la distribución del poder. Dentro de este 
esquema resulta necesario el análisis  de las manifestaciones artísticas de las 
clases populares, con una conceptualización desde la academia y su gestores, 
además de la búsqueda de una postura coherente sobre la manera en que debe 
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concebirse la necesaria relación y contraposición al arte hegemónico; esta 
búsqueda de fundamentos constituirá elementos para su valoración y crítica del 
arte popular con una base académica, siendo uno de los motivos más 
importantes de esta investigación el aportar, argumentar y resignificar el arte 
popular desde otras miradas, partiendo de la reflexión sobre el hecho de que el 
arte y la estética no son esencias universales, sino productos de circulación 
cultural trasformados por condiciones sociales, históricas e intelectuales. 
El alcance de esta tesis tiene la intención de cuestionar la visión simplista y 
discriminatoria mediante la cual se ha valorado al arte no académico, 
analizando diferentes elementos identitarios cotidianos, los cuales a lo largo de 
la historia han sido sujetos de colonización por el estado hegemónico y han 
formado parte de procesos de estigmatización del arte popular, cuya validez ha 
sido objetada por la historia del Arte e invisibilizada por las culturas 
hegemónicas. 
Desde el punto de vista expuesto se pretende crear una opinión del arte popular 
con base académica, en la cual se observará su factibilidad en la investigación 
de los talleres y su producción, donde la academia participe y se integre al arte 
popular; de tal manera que se analice y valore una forma de arte particular 
diverso en sus reglas, que se explica por “sí mismo” estéticamente, y que 
requiere de una definición de sus mecanismos de resistencia frente a las 
sociedades contemporáneas que tienden a homogenizar la cultura, disolver las 
singularidades y someter las diferencias. 
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CAPÍTULO I 
 
EL PROBLEMA 
1.1.- Antecedentes  
Los fondos destinados al fomento de la investigación del arte popular 
en nuestros país se encuentran a cargo del Centro Interamericano de Artesanías 
y Artes Populares de la OEA, entre otras, que tiene como finalidad la 
capacitación y formación de comunidades, dichas entidades no enfoca el 
paralelismo que existe entre el arte popular y el arte académico; Por un lado, el 
incremento gubernamental en apoyo a la educación científica resta interés por 
las ciencias sociales y por los bienes inmateriales; por otro lado, la necesidad 
de los artistas populares de validar su obra, demanda un replanteamiento de las 
investigaciones ya existentes en torno a la cultura popular y su arte; además 
existe IPANC que se encarga de acordar un espacio para establecer contactos, 
consolidar relaciones y definir acuerdos con personas, instituciones 
gubernamentales, universidades, ONGs y organizaciones sociales, las mismas 
que gestionan proyectos culturales en los países miembros del Convenio 
Andrés Bello. Igualmente, el IPANC -Instituto Iberoamericano de Patrimonio 
Natural y Cultural- promueve el sentido de la identidad y la interculturalidad, 
ejecutando proyectos sobre patrimonio natural y cultural. 
En la actualidad el gobierno de economista Rafael Correa ha creado el 
Ministerio Coordinador de Patrimonio donde su misión es proponer, coordinar 
y monitorear  políticas, planes y programas patrimoniales ejecutados por los 
ministerios e instituciones del Consejo Sectorial, a través de procesos de 
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información, apoyo técnico, seguimiento y evaluación, así como del impulso 
de proyectos emblemáticos que contribuyan al cumplimiento del Plan Nacional 
del Buen Vivir. Existen muchas organizaciones preocupadas por la temática; 
sin embargo, la producción teórica de la misma es insuficiente, los estudios 
deberán centrarse en nuevos indicadores que permitan avanzar en el 
conocimiento de nuestra cultura popular y el impacto social de las 
representaciones artísticas populares que se producen en la cultura hegemónica 
y viceversa. 
La resignificación del Arte Popular Quiteño como problemática es reciente en 
el Ecuador; sin embargo, Claudio Malo Gonzáles, autor ecuatoriano,  hace un 
llamado a la reflexión teórica a través de su obra “Arte y Cultura Popular” 
escrita en el 2006, dicha obra  será un aporte importante para esta 
investigación. Son muchos los estudios que han avanzado en el tema, los 
cuales contienen un conjunto de teorías que sostienen y dialogan con el Arte 
Popular y sus problemáticas, sobre todo en autores latinoamericanos a partir de 
la década de los setentas, época de una extensa producción literaria en la 
Ciencias Sociales y la Antropología Cultural. 
En este estudio el Arte Popular se sitúa en la línea propuesta por García 
Canclini en su libro “Arte Popular y Sociedad en América Latina”, el cual 
presenta una sistematización de los fundamentos estéticos en relación con las 
transformaciones sociales y la búsqueda de un Arte Popular adecuado a las 
exigencias sociales contemporáneas, que reclaman atención para la búsqueda 
de nuestra identidad cultural. 
También  se ha recurrido a diferentes autores y textos sobre antropología 
cultural con diferentes argumentaciones en la alta cultura y la cultura popular: 
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tales como: Bolívar Echeverría, Gilberto Giménez, Gerardo Mosquera, Sixto 
Castro y Juan Acha, cuyas posturas, criticas y análisis son la base de la 
disertación del Arte Popular y su resignificación, sirven de referencia en la 
visión histórica y definición del Arte Culto y el Arte Popular para la realización 
de la presente investigación, en este caso: la “Resignificación del Arte Popular 
Quiteño efectuada en la ciudad de Quito por artistas con formación 
académica”. 
 
1.1.1.- Formulación y descripción del problema 
¿Puede el arte popular quiteño resignificarse al punto de ubicarse al nivel de la 
esfera del arte culto, a partir de las representaciones y usos que de él hacen los 
artistas locales con formación académica? 
El problema de esta investigación es responder a partir de criterios de 
distinción social, artística y cultural, las representaciones del arte popular, 
reformulando la manera de valorarlo y apreciarlo. Este problema incide en los 
productores de arte popular en cuanto a su exclusión y subestimación, siendo 
este estudio una manera de conciliar posturas y no recalcar diferencias; es 
decir, establecer un análisis del arte popular con base academicista. Este 
análisis procurará definir los rasgos y valores tradicionales de un grupo de 
artistas populares que forman un discurso identitario y estético en su 
producción artística, el cual permite una reconstrucción de la memoria local y 
su vida cotidiana; de aquí la validación que a su vez permitirá despejar varias 
interrogantes del dialogo que se produce entre las representaciones de arte 
popular y arte culto en Quito. 
Asimismo, este cuestionamiento permitirá observar las representaciones 
populares que forman parte de muchas interpretaciones de artistas locales, 
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situando a Quito como un lugar de producción en el cual localizamos un 
sinnúmero de artistas de corte académico, quienes a través de su obra sincrética 
han encontrado una manera de ser visibilizados y han elevado a categoría de 
arte las representaciones de la cultura popular. Esta hibridez en su producción 
ha llamado la atención y la mirada del arte hegemónico y la de críticos locales, 
convirtiendo a estos artistas y sus talleres en el enfoque metodológico de esta 
investigación, la cual pretenderá analizar: su posición simbólica, sus funciones, 
sus formas de auto identificación, sus redes de sociabilidad, su estética, su 
consumo y sus efectos en una sociedad eminentemente estratificada en sus 
productos culturales. 
1.1.2.- Objetivos 
 
1.1.2.1.- General: 
 Explorar la posibilidad de la resignificación, y valoración del  arte 
popular quiteño desde la visión de los artistas académicos dentro del 
campo del arte culto, para emitir un criterio que pueda servir de punto 
de partida para reflexiones específicas sobre el tema, y propiciar su 
resignificación social. 
 
1.1.2.2.- Específico: 
 Definir la posición simbólica de arte popular en Quito. 
 Definir la concepción del arte popular desde los artistas populares. 
 Determinar las representaciones del arte popular que realizan artistas de  
corte  académico en Quito. 
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1.1.3.- Hipótesis  
El arte popular se resignifica, ingresando dentro de la esfera del arte culto, 
debido al uso que de él hacen algunos artistas académicos locales, quienes lo 
integran a su producción artística o artesanal, derivando estéticas y 
significados, de un lugar a otro de la estructura social y del imaginario cultural 
quiteño. 
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CAPÍTULO II 
 
MARCO TEÓRICO 
 
2.1.-Definición de Términos  
 Artes plásticas: Es una forma de comunicación que usa diversos 
medios tecnológicos y materiales para narrar ideas, emociones o 
experiencias realizadas por un individuo o un colectivo. 
 Arte: El arte es un componente de la cultura que refleja en su 
concepción los sustratos económicos y sociales, y la transmisión de 
ideas y valores inherentes a cualquier cultura humana a lo largo del 
espacio y el tiempo. 
 Artesanías: Bienes elaborados de manera individual mediante el uso de 
herramientas o maquinas relativamente simples, muy relacionadas con 
el contexto, la comunidad y los procesos históricos en el que se 
desarrollan. 
 Arte Culto: Arte que se rige por la institucionalidad académica, 
conformado por parámetros occidentales de la alta cultura. 
 Arte Popular: Suma de manifestaciones estéticas producidas por 
grupos étnicos no vinculados a la sociedad de consumo ni a la industria. 
 Estética: La estética es una rama de la filosofía que se encarga de 
estudiar la manera en la que el razonamiento del ser humano interpreta 
los estímulos sensoriales que recibe del mundo circundante. 
 Estética popular: Interpretación de los estímulos sensoriales y 
formales de un grupo étnico. 
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 Cultura popular: El término cultura popular hace referencia al 
conjunto de patrones culturales y manifestaciones artísticas y literarias 
creadas o consumidas preferentemente por el pueblo llano, en 
contraposición a una cultura académica, alta u oficial, centrada en 
medios de expresión tradicionalmente valorados como superiores y 
generalmente más elitista y excluyente. 
 Identidad: basada en el concepto de nación; es decir, el sentimiento de 
pertenencia a una colectividad histórico-cultural, definida con 
características diversas tales como: idioma, costumbres de interacción, 
organización social, danzas, visión del mundo, etc. 
 Hegemonía: El concepto fue desarrollado por el filósofo marxista 
Antonio Gramsci a fin de explicar cómo una sociedad aparentemente 
libre y culturalmente diversa es en realidad dominada por una de sus 
clases sociales: las percepciones, explicaciones, valores y creencias de 
ese sector llegan a ser vistos como la norma, transformándose en los 
estándares de validez universal o de referencia en tal sociedad. 
 Espacio Cultural: Construcciones físicas o espacios naturales que 
tienen como principal objetivo servir de escenario para el desarrollo de 
múltiples actividades y prácticas culturales. 
 Sincretismo: El sincretismo cultural se refiere al proceso de 
transculturación y mestizaje entre distintas culturas. 
 Estratificación social: Es la conformación de grupos horizontales, 
diferenciados verticalmente de acuerdo a criterios establecidos y 
reconocidos. La estratificación social da cuenta, o es un medio para 
 11 
 
representar la desigualdad social de una sociedad en la distribución de 
los bienes y atributos socialmente valorados. 
 
2.2 Fundamentación Teórica 
2.2.1.- Visión histórica de la definición de Cultura y su incidencia sobre los 
conceptos de Arte. 
La indeterminación del término cultura va acompañado siempre de 
argumentaciones sobre estadísticas e indicadores culturales, como también del 
debate sobre políticas culturales, gestión cultural, industrias culturales, etc. Por 
ello, es necesario una posición teórica y epistémica clara, desde la cual definir 
a que nos referimos cuando hablamos de cultura. 
Nos referimos por abstracción en el término “cultura” como un concepto 
general, pero si se quiere introducir mayor exactitud en el uso del término, se 
debe descubrir una serie de diferenciaciones y clasificaciones desde diferentes 
puntos de vista, sean estos históricos, sociales o culturales, que darán una 
mirada distinta, que confluirán en diferentes enfoques ideológicos y científicos, 
que permitirán una concepción adecuada de las partes implicadas en la 
investigación. 
La palabra “cultura” fue variando a lo largo de los siglos; inicialmente, 
en el Latín hablado significaba "cultivo de la tierra" luego, por divulgación 
simbólica "cultivo de las especies Humanas"; alternaba con civilización, que 
también deriva del latín y se usaba como opuesto a salvajismo, pero su origen 
castellano proviene de la última palabra trazable que es “colere”, la cual tenía 
un amplio rango de significados: habitar, cultivar, proteger, honrar con 
adoración. Eventualmente algunos de estos significados se separaron, 
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básicamente y la palabra “colere” se convirtió en cultivo o pedazo de tierra 
cultivada; su significado primario fue labranza. Desde el inicio de la 
modernidad y luego en la ilustración, existió una discrepancia entre 
civilización y cultura, el primer término se reservaba para nombrar el 
desarrollo económico y tecnológico, lo material; el segundo para referirse a lo 
"espiritual", es decir, el “cultivo" de las facultades intelectuales, el gusto por el 
conocimiento y la sapiencia. El uso de la palabra "Cultura" contenía todo lo 
que tuviera que ver con la filosofía, la ciencia, el arte, la religión, gobierno, 
historia, etc. Además, se entendía la cualidad de "culto" no tanto como un 
rasgo social sino individual, por eso podía hablarse, por ejemplo, un hombre 
culto" o "inculto" según hubiera desarrollado o no sus condiciones intelectuales 
y artísticas. 
Las nuevas corrientes teóricas de la sociología y la antropología 
contemporáneas, redelinearon este término, objetando la conceptualización 
romántica, entendiéndose la  cultura en un sentido social, de esta manera 
cuando se dice: cultura Japonesa o cultura Árabe  se refiere a los diversos 
aspectos de la vida en esas sociedades. 
Toda práctica humana que supere la naturaleza biológica es una 
práctica cultural, en este sentido la palabra “cultura” implica una concepción 
mucho más respetuosa de los seres humanos, como afirma Echeverría: “Hay 
algo (...) una pre-condición cultural, decimos que rebasa y trasciende la 
realización puramente funcional  de las funciones vitales del ser humano; un 
excedente o surplus ontológico que, en lugar de ser subsumido en el 
tratamiento de otras dimensiones de la reproducción social, debe ser 
tematizado de manera propia” (Echeverría, 2010: 25). Para Echeverría la 
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cultura es determinante dentro de toda sociedad, al punto que modifica incluso 
las actividades más racionales y puristas en términos funcionalistas; modifica 
por ejemplo, la orientación que occidente da a su desarrollo científico y a la 
aplicabilidad del conocimiento; es decir, a la tecnología, convirtiéndose hoy en 
la cultura de la tecnociencia. 
Entre los autores partidarios a conferir contenido propio al término –
cultura-, se encuentra Cufré, quien dice: “la cultura designa el conjunto total de 
las prácticas humanas, de modo que incluye las prácticas: económicas, 
políticas, científicas, jurídicas, religiosas, discursivas, comunicativas, sociales 
en general” (Cufré, 2000:18). Por lo tanto, algunos autores prefieren limitar el 
uso de la palabra “cultura” a los significados y valores que los hombres de una 
sociedad atribuyen a sus prácticas, cabe señalar que cuando se estudian los 
hechos sociales, por ejemplo, el arte académico o el arte popular, se toman esos 
aspectos en forma parcial, aunque en la realidad están estrechamente 
relacionados. Esto ocurre por la dificultad del pensamiento humano en su 
compleja red de interrelaciones, sin olvidar que no hay práctica social que esté 
desvinculada de las restantes, formando un todo complejo y heterogéneo de 
recíprocas influencias. Así, no puede explicarse cabalmente la historia del Arte 
para continuar con el mismo ejemplo, si no que se hace referencia a la historia 
universal, económica, política, a las costumbres, la moral, las creencias, etc. de 
la época. 
En las ciencias sociales, el sentido de la palabra “cultura” es más 
amplio, la “cultura” abarca el conjunto de las producciones materiales (objetos) 
y no materiales de una sociedad (significados, normativas creencias y valores), 
Se puede decir que en la vida cotidiana se utilizan algunas nociones de 
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“cultura”, que producimos y hacemos circular; Con el aporte de la 
antropología, en la cultura se incluyen: bienes materiales, bienes simbólicos 
(ideas), instituciones (canales por donde circula el poder: escuela, familia, 
gobierno), costumbres (reunirse para cenar entre gente amiga o familiares), 
hábitos, leyes y poder (ya que éste también es parte de la cultura). Entonces 
bajo la compleja visión de la antropología y sociología podemos decir que toda 
sociedad tiene cultura, y toda cultura es puesta en práctica por las personas que 
se interrelacionan. De allí que toda “cultura” se manifiesta en una sociedad, por 
lo cual cabe decir que sociedad es igual a cultura. 
En la misma línea Manuel Espinosa Apolo sostiene que la “cultura” no 
es algo que se tiene como generalmente se dice, sino que es una producción 
colectiva y esa producción es un universo de significados en constantes 
transformaciones; la cultura no puede ser vista como algo apropiable porque es 
una producción colectiva de contenidos que son trasmitidos a través de las 
generaciones, concluye Espinosa: “el concepto abstracto que describe procesos 
de desarrollo intelectual, espiritual y estéticos del acontecer humano 
incluyendo la ciencia y la  tecnología” (Espinosa,2005:49). En general, se usa 
la noción de cultura en su acepción sociológica cuando el hablante se refiere a 
la suma de conocimientos compartidos por una sociedad, y los utiliza en una 
forma práctica o los guarda en la mente de sus intelectuales; es decir, el total de 
conocimientos que posee acerca del mundo o del universo, incluyendo las 
artes, las ciencias exactas, las ciencias humanas y la filosofía. 
Tomando en cuenta que por mucho que ese pueblo o sociedad sepa del 
universo, siempre hay áreas del conocimiento que no poseen o desconocen este 
argumento sociológico de lo que significa cultura, el cual tiene una fuerte 
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connotación con la apreciación del presente, pensando en el desarrollo o 
progreso futuro de la sociedad. 
 Hoy, los principales agentes de la socialización y circulación cultural, 
como las instituciones educativas y los medios de comunicación social, son los 
padres y otros miembros de la familia. Por lo general, ellos cumplen la función 
de comunicar los valores y las creencias de su mundo socio-cultural, así como 
los significados permitidos en su cosmovisión y sus relaciones interpersonales, 
las generaciones adultas trasmiten su cultura como patrimonio o legado y 
existe un doble juego humano ya que se selecciona lo que se trasmite y él que 
recibe también selecciona según sus intereses. Es un tema que está relacionado 
con la “endoculturación”, según Marvin: “La endoculturación es una 
experiencia de aprendizaje parcialmente consciente y parcialmente 
inconsciente, a través de la cual la generación de más edad incita, induce y 
obliga a la generación más joven a adoptar los modos de pensar y comportarse 
tradicionales.” (Marvin, 1998:4)  
Para Marvin Harris esta socialización comienza con el nacimiento y transforma 
a los individuos en seres sociales, en miembros de su sociedad, siendo este 
proceso el que convierte paulatinamente a un recién nacido, con un muy 
limitado repertorio de conductas, en un sujeto social hasta llegar a ser una 
persona autónoma, capaz de desenvolverse por si misma en el mundo en el 
cual ha nacido. Mediante la socialización se transmiten lenguajes de palabras, 
gestos, destrezas, técnicas, habilidades, significados relacionados entre las 
personas y otros objetos, hábitos, valores, sentido común, aspectos individuales 
de la “cultura”, etc., sin olvidar que la cultura no sólo tiene un aspecto social, 
también tiene un aspecto individual. 
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Sobre la base de estos aprendizajes de la socialización, las personas 
vamos variando nuestros gustos, nuestros valores, nuestra forma de ver la vida 
y nuestra propia escala de valores, aunque todo esto cambia con el tiempo y la 
sociedad, siendo este el proceso mediante el cual una persona llega a ser 
individuo. Es el proceso el que nos permite acumular y transformar todo 
aquello que tomamos en el aspecto social; es decir, tamizamos lo que 
aprendemos. De esta manera nos vamos transformando en seres diferentes de 
los demás. 
La génesis de la cultura sustentada por González Arencibia M, el concepto de 
la palabra-cultura- tiene un profundo carácter histórico, debido a los intentos de 
comprender las distintas etapas de desarrollo social del hombre. La palabra 
cultura surge por primera vez como término teórico en la obra “Disputas 
tusculanas” (González, M. 2006) del orador y filósofo Marco Tulio Cicerón. 
Etimológicamente, antes se había utilizado sólo como término agrotécnico, 
vinculado al cultivo de la tierra. Es Cicerón quien relaciona estas palabras con 
la razón humana, al concebir la Filosofía como ciencia y reconocer las maneras 
en que la Filosofía influye sobre la vida del hombre, formulando su tesis acerca 
de que “la Filosofía es cultura de la razón”. 
Hacia 1684 el filósofo y educador alemán Samuel Pufendorf en su obra 
acerca del derecho natural, caracteriza a la cultura como algo creado por el 
hombre, destacando la cultura como algo positivo que eleva al hombre y  que 
es resultado de su propia actividad y complemento de su naturaleza interna y 
externa. La etapa siguiente en la formación del término cultura está asociada a 
la actividad del destacado filósofo Joan Goofried Von Herder, quien mediante 
su obra Filosofía de la historia humana (1784-1791) permite a Herder llamar 
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cultura a aquello que cohesiona a la gente en un todo, y que se manifiesta 
también como resultado y estimulo del desarrollo social.  El resultado ha sido 
que las ideas de Cicerón y Herder forman parte del elemento teórico del 
pensamiento humanista de la cultura (González, 2006:48); está concepción es 
llamada “particularista” porque supone que cada cultura es particular e 
irrepetible, comenzando a hablar de culturas y no de cultura. 
Otro referente es el “Universalismo” propio del iluminismo, que 
entiende que existe una única cultura humana, a esto se le conoce como 
producción de bienes materiales: La antropología comenzó a incluir dentro del 
campo de la cultura a la organización del trabajo, los modos de alimentación, 
los usos de vestimenta, producción de bienes simbólicos, el pensamiento 
simbólico y la conducta simbólica entre los rasgos más característicos de la 
vida humana, donde el progreso de la cultura se cimienta en estas condiciones. 
Dentro de estos enfoques se pueden mencionar diferentes autores y diferentes 
nociones de cultura. Ezequiel Ander- Egg, desde una plataforma dominante, 
razona sobre el tema, como la concepción de la dimensión artística de la 
cultura, pensándola como “el conjunto de conocimientos eruditos acerca de 
ciertas “cosas superiores”, entendiéndose como tal a: la literatura, la música 
clásica, el arte, la pintura, el teatro, la historia, la geografía, la mitología o el 
dominio particular de una ciencia o de un arte. Desde esta concepción surgen 
expresiones como “el mundo de la cultura”, “es muy culto” o “no tiene 
cultura” (Ander- Egg, 1992: 40). El carácter selectivo de esta concepción 
deriva de una visión que entiende por cultura la capacidad de una minoría 
social y la serie de objetos refinados a los que sólo tiene acceso un grupo 
reducido de receptores cultos. 
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Pierre Bourdieu, proporciona las bases y procedimientos de análisis 
para una teoría general de la cultura, este autor ofrece la fundamentación de 
este espacio social denominado “campo cultural” (Bourdieu, 2001:41-58). Para 
el sociólogo francés la cultura moderna se diferencia de todo período anterior 
al constituirse en un espacio autónomo dentro de la estructura social, 
considerando explicar la dinámica de la cultura en sociedades secularizadas 
donde existe una avanzada división técnica y social del trabajo. El campo 
cultural se convierte en un espacio formado por capitales simbólicos 
personales, Bourdieu considera que cada campo cultural se construye por leyes 
propias. 
También, en el ensayo de Thompson John B,
 
sobre Ideología y Cultura 
Moderna, el autor se preocupa por la conceptualización de la cultura, 
destacando que no existe una metodología específica para el análisis de la 
misma como una forma de hermenéutica profunda (proceso de interpretación). 
En esta instancia el autor dice “la cultura es una construcción simbólica 
significante a medida que consideramos el contexto socio-histórico que 
proporciona un marco que respeta la complejidad y lo característico del  
ámbito del objeto” (Thompson,1989 :187).  
Este análisis socio-histórico, la producción y la circulación de objetos y 
enunciados significativos, son procesos que tienen lugar en contextos o campos 
históricamente específicos y socialmente estructurados; estos campos se 
caracterizan por relaciones sociales e instituciones que involucran asimetrías de 
poder y recursos, en los cuales los individuos se encuentran ubicados en ciertas 
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posiciones dentro de ellos y utilizan los recursos a su disposición para producir, 
transmitir e interpretar objetos y enunciados significativos desde el poder.  
Según Thompson, la tradición de la hermenéutica nos señala ciertos 
aspectos del objeto de estudio que no se deben perder de vista, señalando que 
el objeto de nuestra investigación -enunciados, acciones, textos, construcciones 
simbólicas de varios tipos- es un campo pre-interpretado como dice el autor, 
donde las construcciones simbólicas son ya en sí una interpretación. Los 
individuos en sus actividades cotidianas utilizan constantemente 
procedimientos interpretativos para entenderse entre sí y a los demás, para 
comunicarse el uno con el otro y para lograr objetivos particulares, esta 
hermenéutica de la vida cotidiana constituye la base práctica de las 
construcciones simbólicas que pretende interpretar la cultura. 
Por otra parte existen diferentes autores que trascienden por sus  
criterios sobre “cultura”, se citará algunos de ellos como referentes de esta 
investigación: 
Para Edward Taylor: “La cultura o civilización, en sentido etnográfico amplio, 
es aquel que incluye el conocimiento, las creencias, el arte, la moral, el 
derecho, las costumbres y cualesquier otro hábito y/o capacidad, adquiridos por 
el hombre como miembro de la sociedad” (Philip, 1985:67). 
Boas Franz: “La cultura incluye todas las manifestaciones de los hábitos 
sociales de una comunidad, las reacciones del individuo en la medida en que se 
ven afectadas por las costumbres del grupo en que vive, y los productos de las 
actividades humanas en la medida que se ven determinadas por dichas 
costumbres” (Philip, 1985:68). 
Geertz dice: 
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La cultura se comprende mejor no como complejos de esquemas 
concretos de conducta –costumbres, usanzas, tradiciones, conjuntos de 
hábitos -planes, recetas, fórmulas, reglas, instrucciones (lo que los 
ingenieros de computación llaman “programas”) que gobiernan la 
conducta, el concepto de cultura que propugno (…) Es esencialmente 
un concepto semiótico, creyendo con Max Weber que el hombre es un 
animal inserto en tramas de significación que él mismo ha tejido; 
considero que la cultura es esa urdimbre y que el análisis de la cultura 
ha de ser por lo tanto, no una ciencia experimental en busca de leyes, 
como una ciencia interpretativa en busca de significaciones.  (Geertz, 
1966:21). 
 
 El concepto de "culturas híbridas" acuñado por el reconocido antropólogo 
Néstor García Canclini en un intento por explicar esa pugna y adhesión entre lo  
popular y lo moderno y que escapa de términos como "mestizaje" o 
"sincretismo", dice: “el conjunto de procesos donde se elabora la significación 
de las estructuras sociales, se lo reproduce y transforma mediante operaciones 
simbólicas” (Canclini, 1989:25) 
Este grupo de autores llegan a comprender la “cultura” como producción de 
sentidos, de manera que también podemos comprender a la cultura como el 
sentido que tienen los fenómenos y eventos de la vida cotidiana para un grupo 
humano determinado. Siguiendo la línea de Geertz, el sentido lo entenderemos 
como un tejido o rizoma de significados vividos transdisciplinarios y actuados 
dentro de una comunidad determinada, como estos conjuntos de significados 
no se dan en el vacío ni espontáneamente, al mismo tiempo, surge la 
importancia del contexto de la cultura, de esta forma la palabra contexto es el 
entorno ambiental, social y humano que condiciona el hecho de la 
comunicación, en otras palabras el contexto en que vivimos y nos 
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desenvolvemos los seres humanos nos proporciona conjuntos de significados 
que usamos constantemente en las diferentes variables del fenómeno cultural. 
 
2.2.2.- Definición de Arte 
La definición de arte es subjetiva, no existe un acuerdo entre artistas, filósofos 
e historiadores. A lo largo del tiempo se ha dado un sinnúmero de 
concepciones, las mismas que han variado con el paso del tiempo. 
El término –arte- procede del latín ars, y es equivalente al término 
griego (téchne) de donde proviene la palabra –técnica-, ya que en la antigüedad 
se consideró al arte como la pericia y habilidad en la producción de algo. Así, 
el artesano podía o no, disponer de alumnos que heredarían su oficio y de esa 
manera obtener un medio de sustento. Con el pasar del tiempo se crearon 
escuelas en las ciudades más populosas, dichas escuelas recopilaban el saber 
del oficio, basando el saber en la ciencia del artesano, cuyo principal objetivo 
era la producción de útiles que facilitaban el trabajo diario: armador, alfarero, 
tejedor, herrero, marroquinero, carpintero, vidriero, albañil, etc. “Es hasta 
finales del siglo XV, durante el Renacimiento italiano, cuando por primera vez 
se hace la distinción entre el artesano y el artista (artesanía y bellas artes) y, 
equivalentemente, entre artesano (productor de obras múltiples), y artista 
(productor de obras únicas)” (Martino, 1992:30). 
Es también en este período cuando se crea un lenguaje articulado para 
referirse al exterior y no a la representación formal, quedando clasificadas las 
artes liberales (las actuales bellas artes) en tres oficios: escultores, pintores y 
arquitectos. 
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A finales del siglo XVIII, y en especial, a mediados del XIX (primera 
industrialización), es cuando aparece una verdadera oposición entre el producto 
artístico (trabajo global con carácter exclusivo) y el industrial (trabajo 
parcelado y producido en serie). En este período se dio un importante 
incremento de las colecciones privadas, se crearon las primeras academias de 
arte, surgió la idea de patrimonio con la aparición de los primeros museos, y de 
los “especialistas” como: críticos, curadores, galeristas, coleccionistas y hoy 
gestores culturales aparecidos desde las ciencias sociales. 
También, durante siglos, el arte  ha sido objeto de preocupación por 
parte de la filosofía, muchos pensadores han creído encontrar en ella algunas 
de las respuestas fundamentales de la existencia. Sócrates, Platón, Aristóteles, 
Kant, Hegel, Heidegger, Alain, Deleuze, Nietzsche, Foucault, etc., abordaron 
el problema de la estética y de las bellas artes, enunciando teorías coherentes o 
divergentes entre sí. El aporte de estos pensadores ha sido fundamental porque 
definieron una cierta aproximación conceptual y teórica desde las cuales es 
posible abordar el estudio de la teoría del arte. 
De esta fecunda producción intelectual surgen distintas formas de interpretar al 
arte, Arnheim Rudolf analiza las nociones desde la perspectiva platónica y 
aristotélica, donde el punto de vista primigenio en el arte es la reflexión de 
Platón, la cual, en base a su concepción metafísica de la realidad, creía que 
detrás de todas las cosas existía una idea universal que las contenía y definía; 
este concepto propuesto se extiende al problema de la belleza y afirma que las 
cosas bellas son una sombra o imitación de la idea universal de belleza. En 
base a este argumento, Platón ataca las artes, afirmando que el artista 
reproduce en su obra una sombra de la realidad absoluta (el mito de la 
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caverna), de la idea universal de belleza, y por tanto su representación, 
superficial y carente de conocimiento, se aleja de la verdad. Es, desde este 
planteamiento, el objeto el que se encuentra más cerca de la verdad absoluta, el 
que representa de manera fiel, a pesar de ser una sombra, la esencia universal 
de la belleza. La obra de arte, al hallarse más distante, no sería el medio 
adecuado para esta búsqueda. 
La representación artística, con su carácter mimético, viene a ser una 
simple copia de una copia, que en sí es ya una sombra de la verdad y, por tanto 
se encuentra alejada de ésta dos pasos. Usando esta perspectiva, Platón invalida 
o cuestiona el arte como gesto inteligente y ligado al conocimiento. También, 
Aristóteles comparte al respecto puntos de vista con Platón, pero observa que 
el arte como copia del mundo; es inherente al ser humano, pues forma parte de 
su naturaleza, de su paquete instintivo. Propone la mímesis como una re-
presentación desde adentro, del mundo (objeto) que rodea al hombre. Esta 
representación tendría sus propias reglas, diferentes a las de las cosas 
existentes y su función sería interpretar, comprender, asimilar o filtrar a través 
del sujeto, el mundo exterior. “Aristóteles reivindica de alguna manera la 
función de la representación mimética”. (Arnheim, 1975:38) 
Continuando con el análisis histórico, Kant propone un tercer elemento 
intermedio entre el sujeto y el objeto, este sería el “sistema de representación”. 
Este sistema modificaría la percepción del objeto condicionando su 
interpretación, su contenido sígnico y la extracción de conocimiento. 
Según Kant, la representación del espacio debe existir como 
fundamento que permita la percepción de los objetos. Esta 
representación del espacio (a priori) hace posible toda explicación de 
exterioridad, y esta explicación surge de las facultades de 
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representación de sujeto, de su interioridad. El planteamiento de Kant 
dice: “modifica la observación científica, entendiendo ésta como la 
observación del mundo sensible y la simultánea duda de la existencia 
de los objetos subjetivos” (Kant, 1978:184).  
Vale aclarar que la representación del espacio incluye la representación 
de los objetos que se hallan en una exterioridad igualmente representada. Kant 
ya no se centra en la naturaleza del objeto como tal, sino que ubica en pleno 
centro el problema de la representación. Si ubicamos al arte como un objeto 
más del mundo, éste en consecuencia, estaría sujeto a las mismas condiciones. 
Su percepción y concepto estarían subordinados al sistema de representación 
utilizado. Igualmente le ocurriría al objeto de arte, que por extensión tendría 
una lectura variable. Los contenidos y la existencia misma de la obra de arte 
estarían en juego, dependerían del tiempo, cultura o contexto. 
Desde el planteamiento de Hegel, la obra de arte es una especie de 
reproducción de sí misma, un reflejo del artista, no literalmente, sino de los 
contenidos de su alma. Esa representación artística de sí mismo sería la 
expresión de su naturaleza consciente y una manera de auto contemplación. 
Hegel propone como ejemplo a un niño que transforma su entorno apenas tiene 
la oportunidad; de forma instintiva altera la naturaleza que le circunda, con el 
fin de reconocerse en esa intervención. Lo mismo hace el artista al duplicarse 
en la obra de arte. El arte refleja la mente del creador de forma individual o de 
las convenciones de toda una cultura. La obra pictórica de Van Gogh, 
reproduce por lo menos su estado de ánimo, así como la arquitectura griega 
comunica los contenidos subjetivos de esa cultura. Sabemos algo de Van Gogh 
y de los griegos a través de sus obras de arte, ya que estas son de alguna 
manera el duplicado, en versión arte, de sus mentalidades. En su libro 
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Lecciones de Estética, Hegel ubica al espíritu dentro del ser humano como una 
cualidad inmanente y no como un objeto exterior que se debe alcanzar 
(realidad absoluta de Platón). Al ser el espíritu superior a cualquier cosa 
natural, todo aquello que produzca el hombre a través de la conciencia será 
superior a la naturaleza, pertenecerá al ámbito de lo bello artístico, donde la 
conciencia ayuda a exteriorizar y transmitir el espíritu interior; sería la 
intermediaria entre espíritu y obra de arte o belleza artística. Se entiende que el 
arte ya no es una representación del exterior, sino, del interior del ser humano, 
de sí mismo, y es útil en el sentido que sirve para la auto contemplación (es 
para sí). 
Alain Touraine en sus disertaciones sobre lo industrial, artesanal y 
artístico, se puede comentar lo siguiente: la idea es el fundamento que precede 
y regula la producción industrial; el arte, al carecer de ese fundamento (previo) 
no sería estrictamente un producto, pues idea y obra aparecen juntas 
(afirmación que sería cuestionada más tarde por el conceptualismo). Esta 
simultaneidad entre idea y creación permite que la obra de arte sea la idea 
misma y viceversa. Alain Touraine dice: “Así la regla de lo bello no aparece 
más que en la obra y se queda atrapada, de modo que no podrá nunca, de 
ninguna manera, servir para hacer otra obra” (Sánchez, 1997:77).  
Sobre la reproductibilidad de una obra de arte es imposible, al menos en 
su esencia; es decir, conservando sus contenidos simbólicos y aura. ¿Qué 
pensar entonces sobre el grabado, que tradicionalmente existe ligado a su 
capacidad de reproducción en base a una matriz? ¿Qué pensar de los medios de 
reproducción mecánica y masiva como la imprenta? Al respecto Walter 
Benjamín dice; “mientras más se reproduzca por medios mecánicos una obra 
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de arte, más crecerá el aura y más se apreciará el valor del objeto original” 
(Benjamín, 2003:45). Esta observación esta asociada con la autenticidad de la 
obra a su epifanía (encuentro con lo sagrado), a su vez asociándolo con la 
reproducción técnica, la cual podría perder su aura característica. 
También es importante mencionar las capacidades del artista: Sobre la 
capacidad de asombro (capacidad del artista): Si el artista se sorprende a sí 
mismo puede ser por tres razones posibles; la primera, que ignore el alcance de 
sus capacidades intelectuales y motrices; la segunda, que de alguna forma cree 
su obra de manera subconsciente; y la última, que sea un intermediario, una 
especie de místico en trance, un “conducto” que permite fluir la “belleza del 
espíritu” hacia el mundo exterior, esto da a entender que estamos hablando del 
azar como un mecanismo en la producción de la obra de arte. Esto convierte al 
academicismo en una receta que precede, una idea que regula la producción, 
por lo tanto no puede dar lugar al verdadero arte –según el planteamiento de 
Alain Touraine. 
Incuestionable que el academicismo regulariza y limita la creación 
artística, sin embargo habría que pensar en lo siguiente: ¿hasta que punto 
proporciona los instrumentos indispensables para que el arte exista como 
fenómeno social, y hasta que punto también proporciona las razones para su 
propio cuestionamiento y evolución? De esta manera lo bello en la obra de arte 
no aparece más que en la obra y se queda atrapada, así que no podrá nunca, de 
ninguna manera, servir para hacer otra obra; de allí su unicidad. 
Otro de los intelectuales que razonan sobre la obra de arte es Heidegger 
que en su interés de definir el concepto arte, plantea como ejemplo 
representativo su reflexión sobre el lienzo de Van Gogh que representa los 
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zapatos de una campesina: estos zapatos en reposo han perdido su cualidad de 
utensilio adherida al hecho del uso o la utilidad. Piensa que esos mismos 
zapatos, representados artísticamente a través de una obra de arte, son sacados 
de su contexto y de su utilidad original, hecho que revelaría su esencia y daría 
cuenta de un mundo, el mundo del campo y sus dramas. Por medio de la 
representación artística se produce un develamiento, se percibe el ser utensilio 
y el significado que los zapatos tienen en el mundo. Esta develación permite 
ver el ser del ser zapato, permite ver la aletheia; la esencia del ser. El arte, a 
través del ser de la obra, nos muestra el ser del utensilio zapato; este mismo 
arte, sería capaz de des ocultar la verdad de los objetos y mostrarnos su esencia 
y al mismo tiempo, la esencia del arte consistiría en su capacidad para 
mostrarnos la verdad de las cosas. ”El cuadro de Van Gogh es la apertura por 
la que atisba lo que es de verdad el utensilio, el par de botas de labranza. Este 
ente sale a la luz en el des ocultamiento de su ser” (Heidegger, 1998:25).  
En la perspectiva del historiador Arnold Hauser:  
“Las obras de arte son provocaciones con las cuales polemizamos más que no 
nos las explicamos. Las interpretamos de acuerdo con nuestras propias 
finalidades y aspiraciones, les trasladamos un sentido cuyo origen está en 
nuestras formas de vida y hábitos mentales. Nosotros, de todo arte con el cual 
tenemos una relación auténtica, hacemos un arte moderno” (Hauser, 
1990:345).  
El arte es también un juego con las apariencias sensibles, los colores, 
las formas, los volúmenes, los sonidos, etc. Es un juego gratuito donde se crea 
de la nada o de poco más que la nada, una apariencia que no pretende otra cosa 
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que engañarnos. Es un juego placentero que satisface nuestras necesidades 
eternas de simetría, de ritmo o de sorpresa y que cumple una función lúdica. 
Para otro historiador Ernst Gombrich, “El arte, en realidad no existe. 
Únicamente hay artistas”. En la Introducción de su obra “The Story of Art” 
explica que no tiene nada de malo el deleitarse en el cuadro de un paisaje, 
porque recuerda lugares o personas; al mirar la obra de arte estamos sometidos 
a un conjunto de recuerdos que para bien o para mal influyen sobre nuestros 
gustos. 
Muchos han sido los filósofos que han vertido ideas sobre el arte, estos 
apuntes aclaran que las artes rebasan el simple hecho de manufactura de un 
objeto estético y que ese objeto que a simple vista solo parece bonito (estético), 
es en realidad ( y no solo contiene) una versión del pensamiento profundo. Es 
en sí, más que un producto de la actividad intelectual, es el propio pensamiento 
materializado o expresado en una obra. 
El objeto artístico no es tan sólo una superficie física, más allá de su 
presencia material, hay un potencial expresivo que lo convierte en un objeto 
denso, que requiere de una mirada profunda para ir todavía más allá. El objeto 
artístico, como manifestación del artista en un contexto determinado, se 
completa en el momento del encuentro con el espectador y su contexto. Esta 
comunicación que se produce entre artista y espectador / espectadora (y el 
contexto de cada uno de ellos) no es una relación del tipo activo – pasivo; la 
obra es construida también desde la mirada del espectador, esta mirada no tiene 
por qué ser pasiva, también puede ser activa. El artista se manifiesta a partir de 
la obra, y la obra a partir de los espectadores; espectadores que a su vez se 
manifiestan en la obra. 
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También es la expresión de un individuo y asimismo de una cultura, siendo una 
actividad que condensa las ideas de un contexto social manteniendo su 
complejidad; por lo tanto, el arte puede ser considerado un puente entre 
individuos y culturas diferentes. Al igual que muchas otras disciplinas, el arte 
es una fuente de información muy valiosa ya que refleja y construye una época. 
 
2.2.3.- La definición del Arte Culto y del Arte Popular 
Arte culto 
Resulta sencillo encontrar en los discursos "cultos" ejemplos sobre la idea de 
qué es el arte, acerca de la descripción de la emoción artística que surge en la 
contemplación o en la creación. Es indispensable explicar, antes de continuar 
con el tema central, que el vocablo “culto” etimológicamente significa: 
cuidadoso, cultivado, conocedor, sabedor, docto, etc., el mismo se encuentra 
íntimamente relacionado con el concepto de "culto religioso", que es otro de 
los sinónimos con la misma raíz etimológica, lo cual, ya desde la gramática, 
sugiere que para ser una persona "culta", es necesario no solamente tener 
ilustración, sino que también es preciso respetar, del mismo modo que en los 
espacios religiosos, los cánones impuestos por aquellos que tienen la potestad 
de regular qué es culto, qué es la belleza, y qué es todo aquello que no entra 
dentro de dicho contenido. 
Es interesante destacar la continuidad con que se hace la distinción 
entre el placer estético desinteresado de los "elegantes" miembros de la clase 
dominante y el placer que gozan los miembros de las clases dominadas -los 
desposeídos-; diferenciación que se encuentra tanto en los discursos llamados 
"cultos", como en los discursos espontáneos de expresión de la actualidad, 
como dos formas de interpretar la experiencia estética. 
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Esta distinción kantiana ha llevado al importante sociólogo francés 
Pierre Bourdieu a sostener que la teoría estética de aquel notable pensador 
alemán, representa el punto de vista de la burguesía y, de cómo se entiende la 
expresión artística y la contemplación artística. Es decir, para Bourdieu se trata 
del enfoque estético dominante donde la hegemonía, el pensamiento y la 
acción política (también dominante) de la burguesía o sus serviles 
representantes forman parte del poder; de este modo, según Bourdieu, los 
juicios estéticos llevan, de manera evidente,  una carga ética a los sectores 
populares de la vida social, ya que los sistemas axiológicos (valores 
internamente percibidos y apreciados) en función de los que se juzga, son 
precisamente morales. 
Bourdieu dice:  
Todo ocurre en efecto como sí la “estética popular” (entre comillas, 
para subrayar que se trata de una estética en sí y no para sí) se apoyase 
en la afirmación de la continuidad del arte y de la vida, que implica la 
subordinación de la forma a la función. En el polo opuesto al 
desprendimiento, al desinterés que la teoría estética tiene como única 
forma de reconocer la obra de arte en lo que es; es decir, autónoma, la 
“estética” popular ignora o aleja el rechazo de la adhesión “fácil” y de 
los sentimientos vulgares. (Bourdieu,1995:16).  
 
En síntesis, para Bourdieu, la estética popular se constituye como tal en la 
medida en que también se articula con un sistema de valores, de ideas y de 
creencias. Cuando coexisten dos o más sistemas de valores en un espacio 
social, habrá uno de ellos que, necesariamente, ha de ser el que representa los 
intereses de aquel sector que hegemoniza los discursos en relación a su poderío 
económico, el que se imponga como el representante del "buen gusto", en tanto 
que el, o los otros sistemas de valores, no solamente constituyen un gusto 
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distinto, sino que lo habitual es que se los condene como de "mal gusto". De 
esta forma, la sensibilidad artística que se atribuye el sector dominante termina 
por causar lo que se conoce como el proceso de dominación social y cultural de 
las minorías poderosas que detentan los símbolos de tal poder, sobre las 
mayorías impotentes que se conforman y someten al fenómeno de la 
correspondencia arte-dominación, que se expresa mejor cuando es presentado 
bajo los términos antagónicos de cultura-dominación -o dominación de la 
cultura a partir de una expresión hegemónica de la misma. 
El arte comúnmente se determina como el medio de expresión de los 
sentimientos del ser humano. Partiendo de esta noción que es la más sencilla y 
la menos llena de conceptualizaciones complejas, se entendería que todo ser 
humano está en la posibilidad de hacer arte y apreciarlo, el problema se 
encuentra en que los seres humanos transitamos en paradigmas, enciclopédicos 
del arte, motivo por la cual las manifestaciones artísticas han caído en un 
academicismo que hace discriminaciones sociales, económicas, culturales e 
intelectuales del arte, cuando su naturaleza ontológica tiene otros parámetros. 
Según Arthur C. Danto “para que algo fuera arte tenía que haber sido 
producido dentro del ámbito teórico de un mundo del arte” (Danto1964:571). 
Los seres humanos han sido programados para ver la expresión del arte como 
una actividad reservada y exclusiva a pocos, y esos pocos seleccionados son 
casi siempre personas con recursos económicos y con una innegable figura 
social; por lo que, el condicionamiento de la actividad artística hace suponer 
que toda creación fuera de estos lineamientos academicistas no corresponde al 
arte culto. 
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En reseñas históricas, en la época del medioevo, el arte padeció una 
segregación que se conserva hasta la fecha como mecanismo social, que era 
de todos y para todos; se hizo discriminatorio y se transformó en el arte del 
y para el pueblo, y el arte para el o del señor feudal; trascendiendo hasta 
nuestros días como arte culto, dentro de los lineamientos establecidos por la 
aristocracia, el poder económico y el academicismo. El arte culto, que fuese 
en su momento el arte del señor feudal, tiene el apoyo del dinero para 
difusión o procesos de selección; al contrario del arte popular o artesanía 
que necesita de peso y sustento económico, por lo que las distancias sociales 
entre las separaciones del arte son profundas. 
Sin embargo, se puede hablar de una conciencia del arte culto al 
analizar las readecuaciones de la identidad en el arte, la autenticidad 
postcolonial y la participación más amplia de las comunidades vernáculas en la 
obra de arte. Una crítica más radical es la de Gerardo Mosquera en la que el 
arte culto del tercer mundo no es resultado de la evolución de las culturas pre 
coloniales, cuyos recorridos fueron modificados dramáticamente por el 
colonialismo. Las diferencias provendrían del uso que cada autor, movimiento 
o cultura hacen del arte, que pueden estar condicionados por valores, 
estrategias, intereses, patrones culturales, temas y técnicas propios. 
En los centros hegemónicos existe cierta tendencia a mirar al arte del 
tercer mundo con sospechas de ilegitimidad, Mosquera dice:  
Con frecuencia no se miran las obras: se piden sus pasaportes, y estos 
suelen no estar en regla, pues responden a procesos de hibridación, 
apropiación, resignificaciones, neologismos e invenciones en respuesta 
a la situación de hoy. Se exige a este arte una originalidad relacionada 
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con las culturas tradicionales (que, precisamente, llevan ese apellido a 
causa de la marginación impuesta por la modernización colonial); es 
decir, hacia el pasado, o una invención total hacia el presente. 
(Mosquera, 1997:10).  
La atracción de los centros hacia la alteridad, sea por su posición con respecto 
a las clases sociales, por su solidaridad con ellas y no por el valor de su 
contenido, ha permitido mayor circulación y legitimación del arte de las 
periferias; pero con excesiva frecuencia se ha valorado el arte que manifiesta 
en claro la diferencia, o mejor satisface las expectativas de "otredad" del 
neoexotismo posmoderno, llamado así por el gran circuito de la elite artística. 
En el Ecuador, también existe una producción artística mestiza e indígena 
atravesada por semejanzas culturales precolombinas, coloniales, postcoloniales 
y modernistas, donde el compromiso del arte culto correspondería a manifestar 
los elementos que conforman su contexto; sin embargo, no se distingue tal 
cosa, más bien se piensa como un ejercicio de mímesis eurocentrista 
hegemónica. 
Arte Popular 
El arte popular es una manifestación artística realizada por el pueblo y para el 
pueblo, correspondiente a una delimitación geográfica y a un simbolismo 
atemporal; no se identifica autoría, sin embargo sí se lo puede clasificar por 
talleres locales. 
La significación de “pueblo” y de “popular” es la discusión permanente  
entre antropólogos, sociólogos, etnólogos y hasta filósofos; discusión que no es 
nueva, tomando en cuenta que son dos términos muy delicados para la ciencia, 
porque contienen sentidos diferentes asociados entre sí mediante connotaciones 
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recíprocas. Pierre Bourdieu afirma que el pueblo y lo popular son conceptos de 
descripción variable, se explican por el hecho de que “cada quien puede, como 
en un test proyectivo, manipular inconscientemente su extensión para ajustarla 
a sus intereses, a sus prejuicios, o a sus fantasmas sociales” 
(Bourdieu,1983:98); para el autor son conceptos definibles relacionados con el 
elitismo y la legitimidad; por lo tanto, forman parte de una dicotomía por 
medio de la cual los grupos dominantes suelen estructurar el mundo social. 
El arte fue, históricamente, un producto destinado a pequeñas minorías, 
a las elites dueñas del poder y a iniciados. Con la llegada del capitalismo y su 
gran producción masificada, en el siglo XX también pasa a ser una mercadería 
más para consumir. Surge así el arte de masas, la producción artística en serie 
dedicada a la gran multitud de consumidores. Pero emerge entonces la 
pregunta: ¿es eso verdaderamente arte popular? ¿Qué entender por tal? 
La definición de “lo popular” es una complejidad, pues a partir de 
varios pensadores y críticos de la modernidad puede tomárselo desde una 
perspectiva conservadora de derecha, en sentido casi displicente, comparado a 
lo elegante y refinado. En ese caso “lo popular” es opuesto a aquello de buena 
calidad, por tanto más tosco, rústico, burdo, salvaje, sin valor. En otro sentido, 
con un carácter positivo, al término lo encontramos en la izquierda política con 
el valor de reivindicación, de grito de protesta, de lucha de las clases 
desposeídas. Así, “lo popular” se opone a lo elitista, término que no se usaba 
antes del siglo XX y que fue adquiriendo importancia  en las Ciencias Sociales 
y hoy se escribe entre comillas, cuando sólo era utilizada en relación al folclor 
y costumbres, siendo popular por su tradicionalidad. 
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Lo popular era considerado el otro nombre de lo primitivo, el que se 
utilizaba en las sociedades modernas. Para Canclini con “el desarrollo de la 
modernidad, con las migraciones, la urbanización y la industrialización, todo se 
volvió más complejo. El indígena y el obrero, el campesino y el urbano, las 
artesanías y la comunicación masiva han recibido, más que soluciones 
científicas, respuestas editoriales e institucionales” (García Canclini, 1997: 52). 
En las Ciencias sociales se reúnen artículos múltiples que organizan simposios 
y se les coloca como título -la cultura y el arte popular-, estos 
agrupamientos no siempre son parciales. A veces, los provoca el interés de 
responder a un recurso del mercado editorial o académico. 
La denominación de lo “popular” se halla en su capacidad de reunir a 
grupos tan diversos, cuya común situación de subalternidad no se deja nombrar 
suficientemente por lo étnico (indio), ni por el lugar en las relaciones de 
producción (obrero), ni por el ámbito geográfico (cultura campesina o urbana). 
Lo popular permite abarcar directamente todas estas situaciones de 
subordinación y dar una identidad a los grupos que coinciden con esta realidad. 
También el término popular se ha desplegado como nombre de partidos 
políticos, revoluciones y movimientos sociales. En esta polisemia reside su 
debilidad. Lo popular no corresponde con precisión a un referente positivo, a 
sujetos o situaciones sociales identificables en la realidad. Es una construcción 
ideológica, cuya consistencia teórica está aún por alcanzarse, es más un campo 
de trabajo que un objeto de estudio científicamente delimitado. 
No obstante, Según Martín-Barbero, “va a ser esta distinción la 
cristalización del sentido que adquiere el pueblo según el proyecto del 
iluminismo, que tendrá como mecanismo central una inclusión abstracta y una 
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exclusión concreta; es decir, la legitimación de las diferencias sociales” (Martín 
– Barbero,1987:39). Diferencia que da vida a las clases de culto y popular en 
base a un modo específico de relación con la totalidad social que es el de la 
negación, la de una identidad reflejada, la de aquello que está constituido no por 
lo que es, sino por lo que falta. 
Tomar en consideración la dimensión popular implica entonces, tomar 
conciencia de que el discurso pronunciado es político, porque popular 
designa y marca un objeto a partir de su uso en adjetivo (el arte popular, la 
cultura popular, etc.) y en este proceso lo hace en base a un criterio de 
distinción exógeno. De esta manera, lo popular como sustantivo ha venido a 
designar un conjunto cultural particular por sus condiciones de producción, 
de circulación o de consumo. En ambos caminos, el interés por lo popular 
siempre es político o resultado de una política a partir del momento en que 
se declara la marginalidad, la distancia y la diversidad. 
Todo lo anterior, nos indica lo difícil que es una definición de 
“popular”, ya que para muchos lo popular tiende a asociarse con lo excluido; 
para otros es lo tradicional, lo local, lo subalterno, la cultura de los que no 
detentan el poder, y finalmente, para otros es la cultura auténtica que muestra 
la verdadera esencia de lo nacional, pues como sostiene García Canclini: “La 
dificultad de definir qué es lo culto y qué es lo popular, deriva de la 
contradicción de que ambas modalidades son organizaciones de lo simbólico 
engendradas por la modernidad, pero a la vez la modernidad -por su 
relativismo y antisustancialismo- las erosiona todo el tiempo” (García 
Canclini.1989:33).  
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Surgiendo también el problema de que si bien es cierto que lo popular 
se nutre de lo tradicional al estar en contacto con lo elitista, con los medios de 
comunicación y con el mercado, ya no se puede decir que representan a lo 
tradicional de esa sociedad, pues la mayor parte de los integrantes de esa 
cultura no están situados en el campo, y si lo están no permanecen aislados de 
las grandes urbes, por lo cual, hay que tomar en cuenta el intercambio siempre 
presente entre los diversos estratos y entre los diversos componentes de una 
nación, y más aún de los procesos transnacionales; por lo que es posible 
afirmar según  García Canclini: “lo popular se constituye en procesos híbridos 
y complejos, usando como signos de identificación elementos procedentes de 
diversas clases y naciones”. (García Canclini, 1989:36). Para García Canclini, 
tres son los rasgos que caracterizan lo popular; “La apropiación por parte de la 
sub alternidad de un capital cultural menor en una sociedad determinada; la 
elaboración particular de la cultura que hacen los sujetos en sus prácticas en 
dos ámbitos: el capitalista y el propio de la sub alternidad, y por último; el 
consecuente enfrentamiento con el sector hegemónico” (García Canclini, 
1997:26).  
Así, para el autor lo popular sólo puede definirse racionalmente, no 
como una categoría establecida a priori, sino como un ámbito de estudio cuya 
complejidad surge de los diversos cruces, hibridaciones y existencia de un 
objeto que permanentemente se vuelve esquivo a la investigación por su 
constante evolución y dinamismo, el cual surge de hecho, desde la propia 
concepción del ámbito de la cultura popular, como un campo de lucha en el 
que el capitalismo produce un cambio al reeducar a las clases populares, al 
hacerlas abandonar muchas de sus viejas prácticas, y en muchos casos, 
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desdibujar sus sistemas de creencias y de prácticas, hasta el límite de la 
despersonalización. Adentrarse en lo popular es pensar en identidades frente a 
alteridades, es tratar de comprender, sobre todo en el caso de América Latina, 
cómo lograr una unidad como nación desde la pluralidad y la diferencia. 
Es desde la explicación de “lo popular” que se despega la noción de 
arte popular, mismo que es perceptible de repetir estructuras mecánicamente 
producidas, lo que no lo hace falto de fórmulas complejas y exigentes; el arte 
popular según el diccionario de la Real Academia de la Lengua Española es: 
“El realizado por artistas, generalmente anónimos, con base no académica, sino 
fundada en la tradición”. De esta manera el arte popular, es imposible de 
fechar, surgió de la noción del “pueblo”. 
El pueblo y su folklore se convirtieron entonces en una ciencia; en la 
etnografía, donde se redescubren las tradiciones de las generaciones 
"vernáculas": trajes, mobiliario doméstico, instrumentos musicales, 
herramientas, cestería, tejidos, máscaras, forja, carpintería, imaginería, 
alfarería… las formas del arte popular son múltiples. Objetos en otros tiempos 
despreciados, ahora se conservan en los museos y los eco - museos, para contar 
la historia de un pueblo. El arte realizado por el pueblo, generalmente ha sido 
de manera anónima con finalidad decorativa y con materiales simples y de 
escaso valor material, correspondientes a un pueblo y a una localización 
territorial.  
El arte popular no tiene épocas y la continuidad de formas, colores, 
temas y procedimientos son características propias. No se identifica la persona 
del autor, pero puede clasificarse por escuelas o grupos locales. En la segunda 
mitad del siglo XX se hicieron algunos estudios para demostrar las 
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características de un estilo; la relación que hay entre la estructura social y las 
características estilísticas, y para confirmar la hipótesis de que el arte es la 
expresión simbólica de los pensamientos y deseos de los miembros de la 
sociedad. El arte que hoy se exhibe en los grandes  museos tuvo en su origen 
funciones sociales, religiosas, políticas, etc. Así el arte heleno, por ejemplo, 
tenía como objetivo fortalecer la unidad social y el orgullo cívico- hedonista, 
relataba los mitos comunes en festivales, lo que en una época es arte popular en 
otra se transforma en arte culto o, dicho de otro modo: buena parte del arte, hoy 
considerado culto, fue en su origen arte popular. 
La historia enseña que, por ejemplo, hay obras que no se sabría dónde 
encuadrar, pues funcionan en ambos ámbitos casi por igual en la misma época, 
como puede verse en muchas películas de cine que, sin dejar de ser obras de 
culto, son objeto de consumo masivo o como el drama shakespeareano, la 
ópera fue una forma de arte que era simultáneamente popular y elitista. 
(Bourdieu, 1988:52). 
Las obras en sí mismas, serían neutras para la consideración de cultas o 
populares, el que sean consideradas una u otra cosa depende de cómo sean 
consideradas por los custodios de la cultura, lo que coloca al arte culto y arte 
popular en el camino de la definición institucional del arte. Sería entonces la 
institución, el mundo del arte, la que una vez considerado un artefacto como 
obra de arte, operaría la tarea de clasificarlo como popular o culto en función 
de diversos intereses y características del poder. 
Partiendo de la  lógica de Fisher que dice :  
si la categoría de “arte culto” incluye a los casos centrales de arte, es 
decir, los que determinan qué es arte, cabe pensar que el término que 
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contrasta con “arte culto” (“high art”) denota objetos que no son arte 
realmente y que sólo se denominan así en un sentido figurado, de tal 
modo que la distinción arte culto-arte popular bien pudiera ponerse en 
paralelo y quizá identificarse con la distinción arte - no arte. (Fisher, 
2001:409).  
 Del mismo modo, podría establecerse un equivalencia entre arte culto y buen 
arte y arte popular y mal arte, en la medida que las obras de arte canónicas se 
encuadran en la categoría de arte culto. No obstante, es un hecho que hay arte 
malo dentro del arte culto y arte bueno en el arte popular, del mismo modo que 
lo es el que hay obras de arte indiscutibles que no se dejan encuadrar en el 
modelo canónico de arte culto. Se trata, pues, de una reflexión estética en 
equivalencia con el arte culto, como un producto que puede no sólo satisfacer 
los criterios de la tradición estética, sino que además, puede enriquecer el 
concepto tradicional de lo estético y aspirar al mismo valor que el arte culto . 
La cuestión que se superpone a todo esto es la de la legitimación 
estética, cuya exclusividad para el arte culto es lo que sitúan en cuestión los 
defensores del arte popular, en la medida en que aceptan que los valores 
estéticos que están en el arte culto pueden encontrarse también en el arte 
popular. 
El término arte popular se usa para designar aquellas expresiones artísticas 
propias de las clases populares, de personas que no han tenido acceso al campo 
académico del arte, pero también a los llamados ingenuos o primitivos que 
muchas veces con intuición del arte culto o académico, realizan pinturas o 
esculturas que no guardan los procedimientos establecidos por la academia. 
Pues como expresa García Canclini:  
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Los artesanos juegan con las matrices icónicas de su comunidad en función 
de proyectos estéticos e interrelaciones creativas con receptores urbanos. 
Los mitos con que sostienen las obras más tradicionales y las innovaciones 
modernas indican en qué medida los artistas populares superan los 
prototipos, plantean cosmovisiones y son capaces de defenderlas estética y 
culturalmente (García Canclini, 1997:86). 
 
El arte popular tiene matices propios de la diversidad de culturas de las que 
forman parte, no se produce aislado  de otras formas del quehacer humano si 
no integrado a ellas, la expresión de los valores y vivencias comunitarias pesan 
más que el genio o el ingenio individual. Inútil buscar al artistoide o al 
Duchamp del arte popular; de hecho hay artistas populares con mejor criterio 
filosófico y técnica que otros, pero sus construcciones se someten 
fundamentalmente a una colectividad dentro de una comunidad antes que 
satisfacciones o insatisfacciones personales. El creador popular se encuentra 
fusionado con una cosmovisión que no se confronta opuestamente a él, la 
aspiración de ser célebre aclamando el deseo de afirmarse como diferente al 
grupo y lograr respetabilidad por ser distinto se da muy poco. La gratificación 
psicológica del artista popular proviene de la capacidad para expresar y 
comunicar con mayor autenticidad las vivencias de un colectivo en su 
localidad. 
El arte popular no es estático, pero tampoco obsesionado por el cambio, 
los rasgos de otras culturas se incorporan sin violencia a la cultura popular, 
corriendo una suerte de eclecticismo cultural,  
La violencia suele darse desde los sectores dominantes que ven en la 
imposición del cambio el componente para “civilizar” al pueblo 
ignorante, el ritmo lento del cambio da con frecuencia a las 
manifestaciones del arte popular un sabor anacrónico, tanto que el 
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elitista se encuentra satisfecho de si mismo, le rechaza e inconforme lo 
aprecia ( González Malo,2006:212). 
 
La obra popular tiene como propósito estético: lo religioso, lo 
ceremonial, tradicional, oral, etc. son considerados motivaciones de enorme 
importancia junto a la pretensión de propiciar relaciones auténticas e 
incondicionales con la naturaleza, la cual, armoniza las facultades y las 
impresiones del artista popular originando nuevas formas creativas e 
impregnadas de emociones. En arte y cultura popular prevalece un punto de 
vista holístico más que fraccionario; en la alta cultura es deseable y 
conveniente tomar en cuenta el entorno cultural histórico para una mejor 
comprensión del arte; en la cultura popular es una condición sinecuanon 
(condición necesaria para algo)  el arte, la religión, el trabajo, la autoridad, las 
relaciones de parentesco y la amistad constituyen una unidad inseparable 
dentro de una comunidad; aislar el arte del resto de manifestaciones vitales de 
la cultura popular es desnaturalizarlo. El arte popular no  siempre es 
intelectualizado; las formas, texturas, y recursos técnicos del arte popular no 
son consecuencia de la teoría y debates, al menos en el sentido en que en la 
cultura elitista se da a estos términos, sino de otro tipo de motivaciones que 
apelan a valores y sentimientos intimistas. 
En el arte popular no existen los críticos, curadores ni  mucho menos 
teóricos, esta forma de expresión humana es captada vivencialmente sin que 
sea necesario recurrir a análisis racionales para explicar si tiene o no validez, o 
si cumple o no con los cánones establecidos por la historia del arte. En estas 
prácticas culturales, no existen las denominadas escuelas, ni aspectos formales 
estéticos, ni los “ismos” que se justifican en las escuelas vanguardistas. Persiste 
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en este tipo de expresiones estéticas la tendencia a la revolución industrial que 
no establecía fronteras claras ni categóricas entre lo útil y lo bello, sino que su 
única función es expresar belleza contextual. En  este tipo de colectividad 
humana, la coexistencia con la belleza (su contemplación) no requiere 
concurrir a sitios especializados para encontrarse con objetos exclusivamente 
estéticos. Los contenidos estéticos  los traslada el hombre a todo tipo de objeto, 
con los cuales se relacionan permanentemente o en ocasiones especiales con 
los rituales religiosos, ceremoniales, utilitarios, festivos, simbólicos, míticos, y 
sabiduría ancestral.  
El contenido estético de objeto popular es a veces tan intenso en las 
creaciones que “para la reflexión elitista, pueden pasar por obras de arte 
autónomas”. Cada artista de “arte popular” interpreta la realidad a su manera, y 
esta forma de expresarse no niega, sino que afirma su pertenencia a una 
cultura. 
Por toda una serie de razones históricas, políticas, sociales y 
económicas el “arte popular” antiguamente era el signo del subdesarrollo, 
denigrado como Kitsch por las elites culturales hegemónicas, quienes afirman 
que el arte culto es aquel que se practica por y para las elites dominantes 
(núcleos sociales, con pequeños privilegios sociales), entonces definiríamos al 
“arte popular” como toda aquella manifestación que no está enmarcada dentro 
de la teoría del arte culto (culto, erudito, ilustrado, civilizado) y viene a ser 
definida como arte popular, naif, ingenuo o primitivo, excluido de la historia 
jerárquica, de la tradicional historia del arte, porque no forma parte de los 
procesos de selección e interpretación desde el poder. 
2.2.4.- Definición del Arte Popular Quiteño  
 44 
 
La América contemporánea se encuentra sesgada por la dicotomía del yo y el 
otro, fruto de un largo pasado histórico, que se extiende desde la época 
precolombina hasta la esclavitud importada desde África, la colonialidad, la 
independencia y su incidencia como estado – nación; lo mismo sucede con el 
arte y su multiplicidad de manifestaciones artísticas y populares. 
En la segunda década del siglo XX la identidad nacional alcanza su 
punto más crítico en América Latina, configurando los rasgos constitutivos de 
la identidad nacional (mexicanidad, la peruanidad, etc.), recurriendo a distintos 
momentos de la memoria histórica, aspectos étnicos, o sociológicos. La 
irrupción de los medios masivos y las políticas populistas procuraron dar a las 
manifestaciones populares un sello de nacionalismo. 
En cuanto a los rasgos distintivos de la identidad latinoamericana, ha variado 
desde la herencia indígena: el mestizaje, la inserción en el realismo mágico, la 
hibridez, hasta las propuestas de la postmodernidad. 
En el contexto ecuatoriano, el sincretismo cultural es innegable, es en el 
arte popular, donde mejor se han sintetizado los rasgos del mestizaje, siendo el 
vínculo entre las diferentes etapas de la evolución histórica. Cada persona que 
produce con sus manos ha sido influenciada por sus raíces históricas y sus 
imaginarios. Es aquí donde mujeres y hombres ponen en juego la habilidad de 
sus manos y lo rico de su imaginación para conseguir obras relacionadas con su 
individualidad local, con la comunidad a la que pertenecen y destinada a 
satisfacer las necesidades de la misma. 
El arte popular ecuatoriano incluye una amplia producción que va 
desde la pintura, lo artístico, artesanal, la danza, el teatro la literatura oral o 
escrita, etc., que oscilan entre diferentes habilidades artísticas como músicos, 
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escultores, ebanistas, alfareros, talladores, pintores, cuya obra no es exhibida 
en los grandes museos de la ciudad sino presentada en las numerosas fiestas 
populares. 
La historia del arte popular en el Ecuador se remonta a los hombres y 
mujeres de las antiguas culturas Chorrera, Valdivia, La Tolita, Panzaleo entre 
otras, quienes con sus habilidades y destrezas dentro de las comunidades, 
fueron creando una gran herencia que se ha trasmitido de generación en 
generación, que a través de la práctica y la experiencia se torna único, original 
desde el anonimato. Las formas creativas y el uso del color se han conservado 
durante siglos en los textiles, las tallas, la cerámica, medicina, vestimenta en  
los juguetes y aún en la cocina. Sus artistas son las gentes humildes del pueblo, 
y de los distintos grupos indígenas que han sabido preservar los saberes de sus 
antepasados: el color, la armonía y sus formas singulares de representar el 
mundo que les rodea; siendo el arte popular una muestra de la diversidad y 
pluriculturalidad, donde serranos, indígenas, cholos, mestizos, costeños, 
amazónicos conciben un pasado y una historia común, que sobreviven a sus 
raíces y trascienden en el tiempo, estudiándolo desde varios puntos de vista 
como el psicológico, antropológico, sociológico, político y estético; sin que se 
encuentre subordinado a los criterios de la crítica y curaduría de la alta cultura. 
De esta manera se podría aproximar al sentir y pensar del artista popular como 
a su manera de representar y percibir la realidad, cada región, cada pueblo, 
cada comunidad tiene una artesanía artística que le es propia, con un sello que 
lo individualiza y caracteriza. 
El territorio del Cantón Quito correspondía al antiguo asentamiento de la 
Real Audiencia de Quito, capital del Departamento del Sur de Colombia, 
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Capital de la República del Ecuador, mediante la Ley de División Territorial 
de 1.824 fue elevado a la categoría de Cantón; posteriormente, mediante la 
Ley Orgánica en 1993, se cambia la nominación a la ciudad de Quito por 
Distrito Metropolitano de Quito, históricamente fue habitada por varias 
comunidades indígenas entre las que estaban los Quitus, que dieron el 
nombre de la ciudad. 
La denominación de San Francisco de Quito viene de la costumbre que 
tenían los españoles de poner nombre de un santo a las ciudades fundadas por 
ellos. En la actualidad San Francisco de Quito es la Capital de la República y la 
Capital de la Provincia Pichincha, es la segunda ciudad más grande y poblada 
de Ecuador. Siendo el centro político de la República, alberga los principales 
organismos gubernamentales y  culturales del país, se encuentra ubicada a 
2800 metros sobre el nivel del mar, en el centro norte de la provincia de 
Pichincha, con una superficie de 4204 km2. 
Quito fue la primera ciudad declarada, junto a Cracovia en Polonia, 
como Patrimonio Cultural de la Humanidad por la UNESCO, el 18 de 
septiembre de 1978, por la belleza física, sus tradiciones, rincones de 
misticismo y leyendas vigentes, llamada asimismo "Relicario del Arte en 
América". También es considerada como la capital americana de la cultura, 
este reconocimiento lo otorgó el Bureau Internacional de Capitales Culturales, 
entidad promotora de elegir a través de varias organizaciones, las capitales de 
la cultura en distintas regiones del mundo anualmente. 
Quito durante la colonia será un crisol de influencias flamencas, 
italianas, españolas, mozárabe y junto a la tradición precolombina, se 
establecerá una producción estética única; sin embargo, la producción de arte 
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popular será visibilizada a partir del sincretismo cultural entre los españoles y 
las culturas indígenas. 
La colonialidad trajo tejedores de muy buen oficio y a la par una 
producción de textiles importantísima, que sería exportada a las diferentes 
colonias españolas. El arte y artesanía popular quiteña tuvo sus orígenes en la 
inmigración de artesanos españoles, quienes seguían ordenes estéticas 
preestablecidas en la elaboración de la imaginería a través de catálogos de 
producción y la construcción de grandes monasterios; la nueva religión  trajo a 
Quito más artesanos flamencos y alemanes especializados, los cuales fundaron 
centros de aprendizaje en los diferentes oficios occidentales, así como la 
escuela de bellas artes por parte de los franciscanos, siendo el origen de la 
afamada Escuela Quiteña y su incesante sincretización, coexistiendo la obra de 
destacados artesanos e indígenas quienes repetían el modelo monárquico en los 
géneros tradicionales y en las artes menores. 
En el siglo XVIII la crisis de la producción de los obrajes hace que 
proliferen los gremios donde los artistas son mestizos y hay muy pocos 
indígenas, los gremios fueron diversos. El libro del cabildo del siglo XVIII 
elaboró una lista en la que se destacan los oficios y artes de la ciudad de Quito, 
entre ellos: albañiles, alfareros, guitarreros, herradores, laceros, batihojas, 
bordadores, cafeteros, cantoneros, carpinteros, cereros, curtidores, ebanistas, 
entalladores, ensambladores, escultores, espaderos, latoneros, paileros, 
pintores, escultores, prensadores, silleros sombrereros, tejedores, tintoreros, 
torneros, zapateros…, estos oficios tenían sus aprendices indígenas o también 
llamados talleristas. 
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Finales del siglo XVII en Quito, surgen muchos talleres de familias 
indígenas que aprendieron de los diferentes oficios de sus maestros mestizos. 
El surgimiento del Estado – Nación marca una etapa histórica donde estos 
talleres eran encargados de representar actas de independencia, batallas, 
libertadores, próceres y burguesía naciente. 
A lo largo del siglo XIX la producción textil artesanal se ve mermada por la 
industrialización textil  europea, a finales del siglo XIX la modernidad y la 
industrialización forman parte del nuevo mundo, la concepción de arte elitista 
se desarrolla paralelamente con el concepto de estética, filosofía y critica del 
arte, la difusión de este pensamiento fue gracias a la expansión del 
pensamiento occidental en la academia, haciendo coincidir lo estético con lo 
artístico y lo artístico con lo culto, marginando cualquier otra categoría que 
proviniera del pueblo; mientras que las clases populares en la ciudad, 
proletariado, operarios, artesanos, artistas, trabajadores formaban parte de la 
nueva escena política y social en Quito. Los gremios artesanales irán 
asumiendo posiciones más conservadoras de pequeños patronos, empezando a 
entreverse la incompatibilidad entre el arte popular relacionado con el artesano 
y arte culto conexo con la academia.   
La modernidad trae consigo nuevos estándares estéticos que evidencian la 
distinción de clases sociales, con ellos una serie de personajes extranjeros que 
llegan a Quito a ilustrar el buen arte y a formar centros académicos con 
influencia europea. La notoriedad del arte quiteño de contenido religioso y 
tradicional, concebido por artistas populares y a bajo costo, permitió la 
supervivencia y la migración de muchos artistas populares a la capital, en este 
proceso su obra no escapo a los fenómenos de aculturación (proceso en el cual 
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una persona o un grupo de ellas adquieren una nueva cultura o aspectos de la 
misma).  
En los años sesenta existía un claro dominio de los tallares de Quito que 
inicialmente se dieron a conocer por la destacada figura de Olga Fish, cuyo 
taller recibió muchas encomiendas artísticas extranjeras debido a sus 
relaciones de clase con el mercado estadounidense. Olga Anhalzer de Fish 
de origen húngaro funda la primera tienda de artesanías y arte popular en 
Quito, iniciando con una producción de alfombras que recopilan petroglifos 
precolombinos, su presencia en el Ecuador y su amistad con habitantes de 
varias comunidades indígenas, cambiaron los imaginarios de producción y 
de comercialización de los objetos artesanales, su influencia en algunas 
comunidades transformó los materiales y la forma de presentación del arte 
popular en algunas etnias ecuatorianas, por supuesto con un trasfondo 
económico y ganancias de más del doscientos por ciento del valor que 
sugiere el artista popular. Olga Fish es considerada en la actualidad como la 
pionera en capacitar a los artesanos y valorar su artesanía, esta etapa 
importante en el arte popular quiteño marcó un proceso de mercantilización 
de las expresiones estéticas populares e internacionaliza su producción 
como obra exótica. 
A partir de la década del setenta, Quito se modernizó gracias al boom 
petrolero en Ecuador, se convirtió en la capital petrolera y en el segundo centro 
bancario y financiero del país, dándose a conocer al mundo por su 
extraordinaria belleza natural y su patrimonio; con la recuperación del centro 
histórico y el apogeo de la restauración y museografía, la ciudad se convierte 
en un centro turístico por excelencia. 
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Luego de la década de los setenta se produjo el auge de la teorización y 
producción de la cultura popular y el arte popular en Latinoamérica, se 
redescubre la artesanía y el folklore andino, bajo la orientación de Paulo de 
Carvalho Neto se crearía el Instituto Ecuatoriano del Folklore con artistas de 
gran renombre dentro del arte culto como Jaime Andrade, Oswaldo 
Guayasamín, Oswaldo Viteri, Olga Fish, Jorge Enrique Adum, Leonardo 
Tejada, Oswaldo Muñoz Mariño, quienes desarrollaron investigaciones sobre 
el arte popular ecuatoriano recopilando información en el primer libro de arte 
popular editado en el Ecuador en 1994, dicha investigación sirvió para que 
muchos de estos artistas formen sus colecciones privadas de artesanía y arte 
popular, las mismas que hoy son expuestas en sus museos personales; sin 
olvidar que gran parte de su obra fue influenciada por la cultura popular y el 
arte popular, dichos artistas conservan la distinción de artistas elitistas de poder 
económico y político. 
Al mismo tiempo se produce la influencia de los primeros miembros del 
cuerpo de paz, que formaban parte de la política norteamérica de la Alianza 
para el Progreso, ellos enseñaron nuevas técnicas y diseños a los artistas 
populares y artesanos en diferentes comunidades del país, quienes pensaban 
que la cultura popular era amenazada por el cambio de estética y la 
competitividad industrial de la modernidad. 
En nuestros días Quito es un centro de acopio de numerosas 
manifestaciones artísticas que vienen de las tres regiones importantes del país, 
entre ellas: la provincia de Imbabura y la tallas en madera hechas en San 
Antonio de Ibarra, Cotacachi con su producción en cuero; los tejidos de lana 
hechos en los telares indígenas de Otavalo desde los obrajes coloniales; 
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diversidad de objetos de paja tejida procedentes de Montecristi, en Manabí; 
cerámica de Chordelec cerca de Cuenca; cerámica de pueblos indígenas de la 
provincia de Tungurahua, y otras muchas manifestaciones de la habilidad de 
artistas populares de todo el Ecuador. El eclecticismo de arte popular en 
nuestro contexto y los cambios de origen exógeno con el paso del tiempo, se 
han transfigurado en nuevas manifestaciones tradicionales, las mismas que si 
no respondían a estos cambios, corrían el riesgo de desaparecer bajo los 
parámetros de mercado y la moda. El incremento del turismo en el Ecuador 
atraído por la riqueza de la cultura indígena, homogeniza el arte popular y las 
artesanías, y las convierte en un souvenir. 
Las instituciones como el CIDAP (Centro Interamericano de Artesanías 
y Artes Populares), y el IPANC (Instituto Iberoamericano Patrimonio Natural y 
Cultura, son entidades que promueven y crean oportunidades para quienes 
recuperan y estudian las manifestaciones culturales tradicionales y populares 
que han permitido reflexionar la producción popular en todo el país. 
En la actualidad Quito posee el centro histórico más grande, menos alterado y 
el mejor preservado de América, en los últimos años el turismo ha crecido 
enormemente en la ciudad y ha significado un nuevo rubro en los ingresos de 
capital,
1
 la producción de arte popular y sus manifestaciones estéticas 
constituyen elementos indisociables de la cultura y el arte nacional, la mayoría 
de extranjeros que visitan Quito proceden de países del norte con una 
población generalmente joven, la ciudad cuenta con la mayor cantidad de 
                                                 
1
 En el caso de Quito, los estudios patrimoniales se han desarrollado a partir de los años 
noventa, con una visión de sustentabilidad de los elementos patrimoniales con la colaboración 
de entidades nacionales y extranjeras, en este sentido existen conflictos de carácter social, 
económico y cultural, que se encuentran en discusión, a pesar de ello el auge globalizante y las 
políticas culturales de turno, siguen los modelos territoriales de las grandes metrópolis 
mundiales. 
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museos del país: superando los 30, convirtiéndola en el eje fundamental de la 
cultura de Ecuador. A parte de diferentes obras y objetos de exhibición popular 
ecuatoriana y la interacción de museos y público junto al afamado arte colonial 
quiteño de pintores, imagineros, talladores y batihojas, se concibe una próspera 
artesanía popular, la misma que se ha democratizado con el paso del tiempo y 
la influencia de la tecnología. 
 
2.2.5 Demarcación del Campo de Estudio 
En el proceso de tendencia igualitaria en la sociedad contemporánea, el arte 
popular se ha transformado e inducido a la disminución de las diferencias 
sociales, el arte popular en la actualidad deja de ser producido únicamente por 
las etnias o pueblos y cada vez más se encuentran artistas populares con 
instrucción académica, gran número de ellos han pasado por escuelas de Bellas 
Artes y han creado a través de su obra discursos de revalorización de la cultura 
nacional, (Ribalta,1981:9), éste análisis abre la demarcación de campo de esta 
investigación. En Quito existe un determinado grupo de artistas locales con 
formación académica que a partir de sus representaciones resignifican las 
manifestaciones estéticas populares; el Municipio Metropolitano de Quito 
organiza anualmente una exposición llamada “Feria Textura y Colores”, el 
objetivo del proyecto es fortalecer la artesanía y el arte popular del Distrito 
Metropolitano de Quito para potenciar su identidad y dinamizar su 
comercialización mediante el acceso al mercado, la capacitación y la asistencia 
técnica al artista popular, mejorando y diversificando los productos y 
promoción de los mismos. Dicha exposición reúne los talleres de Artesanía y 
Arte Popular en Quito, los mismos que se encuentran catalogados en 134 
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artistas locales, de los cuales se tomarán tres talleres cuya propuesta se 
aproxime al caso de estudio, y que sus  productores sean de matriz académica, 
para ello previa investigación se ha tomado  como objeto de estudio los 
siguientes talleres: 
1. Taller Barroquema, Centro de Cerámica Artística de Marco 
Ullauri, Juana Lloré y Sofía Ullauri donde se desarrollan 
proyectos de diferente índole, que han fomentado y apoyado a 
salvaguardar la memoria social y el patrimonio cultural del 
Ecuador. 
2. Taller Alderuti, Carlos Iturralde artista académico especializado 
en cerámica artística de tradiciones populares del Ecuador. 
3. Taller de pintura Wilson Pacha, artista académico que utiliza 
iconografía popular en su obra . 
4. Taller de pintura de Oswaldo Viteri, artista plástico involucrado 
en la producción literaria y pictórica del arte popular. 
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CAPÍTULO III 
 
EL ARTE POPULAR QUITEÑO EN TENSIÓN CON LO ACADÉMICO 
 
3.1.- Conflicto entre nociones arraigadas sobre arte culto y arte popular 
El arte culto ha creado históricamente una memoria épica, clásica y de poder 
que aporta con personajes y eventos que marcan una pauta en la historia del 
arte, creando una institucionalización de la memoria en el espectador, que poco 
tiene que ver con la que registra el hombre común del  a partir de su 
experiencia sensorial. El tipo de contraposiciones que suele postularse entre 
arte popular y arte culto, es aceptado por la cultura local que las admite como 
oposiciones abstractas del tipo hegemónico / dominado  legítimo / popular, lo 
cual imposibilita la comprensión y el análisis del arte popular desde la 
racionalidad propia de la cultura legítima. Bajtín (1972) citado en Giménez 
(2004:186), menciona la originalidad de lo popular y del inevitable intercambio 
circular entre lo popular y lo hegemónica, estos polos contrapuestos mantienen 
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una relación significativa entre sucesos culturales y clases sociales; ambos 
paralelismos se encuentran relacionados con la segmentación de clases 
sociales, la desigualdad del poder y la forma de disfrutar los bienes culturales, 
las mismas que se definen por su posición con respecto a estas clases, más no 
por su contenido dentro del espacio social, o por sus condiciones estéticas. 
 
Por otra parte, el mundo occidental tuvo su inicio en las ideas de Platón 
y la belleza, donde se constituyó a través de la estética aristotélica, 
neoplatónica, tomista y otras, hasta culminar en la kantiana. Es interesante 
percibir el mecanismo de las artes cultas que se desarrolló análogamente a la 
teoría filosófica y estética, la cual, es fundamentada, explicada y  legitimada. 
Desde el poder el arte culto pensado en estos términos, será transmitido con 
ciertas particularidades: universalidad, unicidad, autonomía, autosuficiencia 
estética, etc.; su valoración requerirá de un juicio del gusto que apuntará a la 
forma, por lo demás, occidente tiende a coincidir términos como lo estético con 
lo artístico o con lo artístico culto, marginando otras expresiones artísticas 
presentándose como “universal”, de esta manera impuso disciplinas como la 
crítica de arte, la historia del arte y la estética, instituyendo museos que 
acumulan objetos que en muchas ocasiones son el resultado de la apropiación 
de la colonialidad. En la primera mitad del siglo XX se incorporaron las 
Ciencias Sociales, lo que permitió nuevos marcos teóricos para estos objetos, 
los cuales ya encuadraban dentro de diferentes estilos, de este modo se 
sistematizaron las diferentes disciplinas que giran en torno a los fenómenos 
artísticos. 
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En Occidente, conforme la historia cuenta la diferenciación entre arte 
popular y arte culto, se remonta al Renacimiento, cuando el artista se 
individualiza y crea obras de arte para el consumo de particulares; en ese 
entonces el arte estaba destinado a pequeñas minorías, a los sectores de la alta 
sociedad y dueños del poder, siendo ellos los clientes potenciales del arte que 
se concretaba en la pintura de caballete y el culto a la personalidad del artista 
quien firma sus obras y las individualiza. 
La separación entre el arte culto influenciado por la academia y el Arte 
Popular se encuentra en el siglo XVIII, se hace visible un arte popular de base 
tradicional y un arte popular producto de la oficialidad cortesana. Con la 
llegada del Capitalismo y la Revolución Industrial y su producción masificada, 
la diferencia entre el arte culto y el popular se acentúa; la sociedad se 
caracteriza por el consumo masivo de bienes y servicios y la aparición de las 
mass medias propicia el florecimiento del arte de masas. 
 
Fue precisamente Franz Boas, antropólogo de finales del siglo XIX y 
principios del XX, quien realiza una investigación con sus estudiantes sobre los 
dibujos ornamentales de los indios norteamericanos. Boas en este trabajo 
divide este arte en dos categorías: arte representativo; más conocido como 
figurativo, y arte simbólico; conocido como geométrico. En la primera 
categoría: forma y contenido son importantes por igual, pero en el arte 
simbólico, el contenido es mucho más valioso que la forma. 
Cuando se empezaron los estudios sobre obras bidimensionales, la 
mayoría de la literatura sobre el arte de los pueblos no occidentales seguía dos 
enfoques: el etnológico, que en esencia es similar al de Boas, al considerar que 
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el conocimiento del contenido de una obra de arte es esencial para su 
comprensión e incluso para su apreciación; y el estético, que considera que tal 
conocimiento no solo es innecesario para su apreciación, sino que interfiere el 
disfrute estético de la obra de arte. 
Ya en la modernidad el arte culto ha mencionado muy pocas veces lo 
popular, sólo aparece tangencialmente cuando se hace referencia a escuelas, 
artistas, o a movimientos y tendencias del arte “culto” que se apropiaron de 
formas de expresión de las artes populares; por ejemplo, la historia del arte 
habla de las posturas forzadas y colores vivos del fauvismo que rompen el 
elitismo del buen gusto y buscan una “popularización” de la cultura mediante 
imágenes festivas de elementos vernáculos y populares, o del “Art Brut” en 
1945 con el artista Jean Dubuffet que realiza investigaciones del arte de los 
primitivos y los dibujos de los enfermos mentales; en 1948 crea la compañía 
del Arte Bruto en París, con los escritores André Breton y Jean Paulhan en 
1967, el museo de las artes decorativas de París le dedicará una gran 
exposición. El arte bruto no siempre será reconocido, en aquel momento se lo 
usó para designar las expresiones fuera del mundo artístico oficial producidas 
por presos o personas consideradas marginadas de la sociedad; o el “Art Deco” 
que recibía influencia del arte africano; o el “Art Naif ” que su vocablo naif 
procede del latín nativus, y significa innato, natural, que se utiliza para hacer 
referencia a lo ingenuo, lo inocente, lo no artificioso; cualidades que se 
estropearían con el dominio de los recursos plásticos y con el esnobismo en la 
concepción y ejecución de la pintura o la escultura. No es extraño, por 
consiguiente, que el arte primitivista haya sido practicado por pintores 
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marginales, campesinos u obreros, ni que refleje una ingenua visión del mundo 
por medio de una representación inocente y simple. 
El arte naif carece de teoría y, por lo tanto, no puede aprenderse ni 
enseñarse, la sinceridad es su valor definitorio y su principal característica, y 
aunque es evidente que el arte no culto puede poner de presente una gran 
originalidad, ésta no obedece a una búsqueda consciente ni constituye la 
principal inquietud de los artistas, a su vez es caracterizado por la adopción de 
formas e imágenes simplificadas, ingenuas y espontáneas cuyo máximo 
representante fue Rousseau “el Aduanero”; el primer artista popular elevado a 
la categoría del arte universal. 
Desde la crítica erudita, el estilo Naif o ingenuo define la producción de las 
personas que carecen de formación artística. Es decir, los que crean pinturas 
sin ningún tipo de referencia académica y absolutamente lejanos a las escuelas 
oficiales, se mantienen al margen de estilos y de las normas estéticas y los 
convencionalismos, llamados también pintores populares, ingenuos, modernos, 
instintivos o autodidactas que no toman en cuenta conceptos tan básicos para el 
arte convencional como lo son las nociones de perspectivas, proporciones, 
unidad cromática, equilibrio o claroscuros. 
Este estilo fue valorado por primera vez después de la Segunda Guerra 
Mundial, el arte ingenuo es siempre figurativo y entre sus temas preferidos 
están los paisajes, las fábulas, los cuentos, mitos y hasta los sueños; algunos de 
sus representantes son: la norteamericana Grandma Moses y el haitiano Héctor 
Hypolitte; entre los latinoamericanos más destacados se encuentran los 
chilenos: Juanita Lecaros, Luis Herrera Guevara y Fortunato San Martín; el 
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hondureño Tulio Velásquez; el brasileño Chico da Silva, el colombiano Noé 
León y el ecuatoriano Oswaldo Viteri. 
También se hace reseña al arte popular en la Historia del Arte  cuando 
se trata de artistas consagrados como Picasso, Braque o Juan Gris que se 
inspiraron en el arte africano, a esto se podría añadir el  toro  de Picasso hecho 
con un sillín y un manillar de bicicleta, las creaciones de J.Tinguely, o Diego 
Rivera que mostraba una visión idealizada de la cultura azteca, llena de color y 
sentido descriptivo, enmarcada en un estilo que buscaba referentes en el arte 
popular, o Frida Kahlo que se inspira en los exvotos o pinturas populares 
realizadas como ofrendas en el cumplimiento de promesas. 
 
Un capítulo dedicado al arte popular o a sus artistas no existe en la 
mayoría  de los libros de historia del arte, pareciera que se encuentra en el no 
mundo intelectual, con un poco de objetividad, del arte popular al arte bruto no 
hay más que un paso, en una serie de artículos Ernest Gombrich desmenuza a 
su manera el concepto de lo primitivo en Europa, es muy interesante cuando 
afirma que el arte primitivo no se parece al arte infantil si no que son 
indiscutiblemente opuestos. “El arte de los niños es espontáneo, nos dice,  en 
cambio en el arte primitivo hay mucho control sobre los instrumentos y los 
materiales; detrás del arte primitivo hay una larga y disciplinada práctica”, 
(Bartra,2004:43), asimismo en el arte erudito, la conocida crítica de arte 
latinoamericano, Marta Traba, habla del Arte Popular que se halla integrado a 
las artesanías, folclor, y la pintura primitiva, donde dice: “Creo sin embargo, 
que una cosa son las artesanías y otra distinta el arte popular, todo arte popular 
es artesanal, pero no todas las artesanías son arte popular” (Traba,1979:38),  
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Traba es una crítica del arte erudito latinoamericano de los años 70, que bajo 
una concepción modernista, utópica e idealista; defiende los movimientos 
vanguardistas en arte de élites. 
Ahora bien, tomando en cuenta las especificaciones que hace Marta 
Traba con relación al arte latinoamericano, ciertamente algunas son reales, 
aceptables y contradictorias, sin embargo, dicho análisis es una postura 
bastante radical y elitista, definiendo al arte latinoamericano como un arte 
pobre, arcaico, anacrónico, sin proposiciones nuevas, haciendo sólo pequeñas 
excepciones con respecto a algunos artistas, agrupa a los países que tienen una 
fuerte conexión con las tradiciones y que se repliegan en sí mismos sin dejar 
filtrar movimientos y estilos exóticos; por lo cual, se encuentran en una 
situación de arcaísmo y anacronismo. Según la autora, “Latinoamérica 
comprende países que representan un fuerte nexo con la tradición, su arte 
moderno rechaza lo contemporáneo, avanzando no a saltos sino en 
movimientos circulares, como una creación congénita y atávica” (Traba, 
1979:40). 
A la final estas nociones arraigadas crean un código que sólo ciertas 
elites intelectuales pueden comprenderlo, tales propuestas están condenadas a 
muerte, no por su extravagancia, ni por su rebuscada originalidad, ni 
obviamente porque comuniquen ningún tipo de lecturas, sino por su carencia 
absoluta de sentido de identidad en el arte, eterna discusión donde la elite del 
arte culto es la inquisidora del destino de la creación humana. 
Gerardo Mosquera establece una distinción que va más allá  de la 
formación académica, dice:  
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Las manifestaciones “profesionales” de la plástica dentro del concepto del 
arte como creación autónoma, tienen su propio sistema de enseñanza, 
producción, circulación y consumo. Por contraposición a este concepto, la 
plástica popular o arte popular serán todas aquellas manifestaciones no 
profesionales que no tienen sistema propio (Mosquera, 1993:12).  
 
El sistema de circulación y consumo hace referencia a galerías, museos, 
colecciones, publicaciones y críticas. Aquí se aborda otro punto que es 
determinante en estas definiciones y es la diferencia entre culturas 
hegemónicas y culturas subalternas. El arte culto posee canales de transmisión 
institucionalizados, se enseña en la academia, tiene a su disposición los medios 
de comunicación hablados, escritos y visuales, cuenta con historiadores, 
curadores, ensayistas y críticos, tiene sus propios escenarios (teatros, museos, 
galerías, salas de concierto), su conocimiento codificado y escrito y puede 
conservarse en el tiempo. 
La cultura subalterna y el arte popular se relegan al anonimato, o 
simplemente se les desconoce por completo. Por esta razón, sólo se puede 
hablar de arte popular en el contexto de sociedades estratificadas o sociedades 
de clases que establecen categorías o contrastantes entre el arte erudito y las 
manifestaciones populares. El arte culto termina refugiado en academias, 
museos y universidades que determinan en cada caso qué es arte y qué no lo es. 
El gusto del pueblo (el de una gran mayoría) es irrelevante, o puede que sea 
incluso un elemento negativo. El arte popular no se ha liberado de su situación 
de marginalidad ni se proyecta internacionalmente, con excepción de obras que 
reposan en colecciones de arte de algún museo antropológico; al existir pocas 
investigaciones sobre el tema, la experiencia se convierte en un viaje hacia lo 
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desconocido, un recorrido a través de los símbolos y la memoria colectiva, 
pues ese arte que algunos despectivamente llaman “primitivo”, ingenuo, 
tradicional, Naif, no se lo ha tomado en cuenta ni por historiadores del arte, ni 
por los críticos, exceptuando el arte precolombino e indigenista investigado por 
los antropólogos y sociólogos. 
Las élites intelectuales suelen verse integradas por élites económicas: no 
todos pueden comprar un cuadro en una galería (a muchos les parecería 
incomparable). De esta manera, todo lo que “oficialmente” recibe el 
calificativo de arte, es monopolizado por pequeños grupos sociales que 
organizan sus propios eventos “artísticos” y sus propias formas de legitimar su 
discurso a través de exposiciones, bienales, simposios, congresos, galerías… El 
tema es aún más profundo: quizás las personas dedicadas al arte culto 
(académicos o “eruditos” del tema) tengan más elementos de juicio a la hora de 
decir qué es arte y qué no lo es, mientras que el arte popular es producido por y 
para el pueblo, lo que no significa que la clase dominante y su élite cultural no 
lo usen y lo usufructúen cuando les es favorable, social, política o 
económicamente. 
La dicotomía existente en el arte popular evidencia una problemática en el 
hecho artístico, esto sin duda permite discutir los prejuicios estéticos y 
culturales a favor o en contra de este fenómeno estético de la misma manera 
que se cuestionan otras formas de expresión, determinar que el arte popular es 
un arte del pueblo para el pueblo es confinarse caprichosamente y no querer 
ver su complejidad. 
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3.2 Negación y consumo del arte popular 
Es importante advertir que desde los sectores populares, a través de sus 
prácticas culturales, el arte popular surge como un discurso de resistencia que 
objeta la ideología de la clase dominante; los grupos sociales que impulsan su 
desarrollo se encuentran desvinculados de estándares socioeconómicos del 
capitalismo, oponiéndose a las prácticas de la cultura hegemónica, tal hecho se 
observa claramente en la exclusión de las clases populares; este contexto 
negativo establece el lugar ideológico, económico, cultural y político de las 
masas en la organización social de América Latina. No obstante, los giros 
populares de algunos países de la región han determinado la 
institucionalización de muchas manifestaciones del arte popular como 
resultado de la inclusión que ha experimentado este arte durante los últimos 
años. 
Uno de los caminos por donde entra el consumo a la discusión cultural 
se encuentra tal vez asociado al reconocimiento de políticas culturales 
vinculadas globalmente con demandas reales de la población, desde esta 
perspectiva se podrá observar la utilidad práctica de las mercancías, su sentido 
y su valor simbólico, siendo un espacio atractivo para la comprensión de los 
comportamientos sociales. En este contexto las prácticas cotidianas y populares 
son prácticas de engaño que buscan burlar el orden hegemónico y que junto a 
la globalización han creado nuevas estrategias de reagrupación de los artistas 
populares, tanto en la comunicación como en el mercadeo de los productos 
culturales. En este sentido uno de los aportes significativos es el razonamiento 
de Canclini, quien dice: “el conjunto de procesos de apropiación y uso de 
productos en los que el valor simbólico prevalece sobre los valores de uso y de 
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cambio, o donde al menos estos últimos se configuran subordinados a la 
dimensión simbólica”(García Canclini, 1999:42), siendo esta una definición 
que ha encaminado los estudios sobre el consumo cultural en Latino América, 
donde se distinguen bienes en los que el valor simbólico predomina al valor de 
uso o de cambio. 
Por lo tanto, el análisis de consumo cultural se comprende por 
categorías de la percepción estética que determinan la experiencia subjetiva de 
la belleza por medio de imposiciones estructurales que tienen un origen social, 
siendo el gusto de un sujeto, una categoría de lo bello que se adapta a las 
posibilidades estéticas ofrecidas por su condición de clase;  así, es necesario 
ubicar la producción de un artista dentro de una red de relaciones que se 
constituye entre los agentes que se encuentran en contacto con la producción 
de la obra y la comunicación de la misma.  En este contexto las relaciones 
simbólicas de un artista académico no sólo se entienden como la obra, el 
público y él, si no que también se encuentran los curadores, los críticos, las 
otras obras de arte, los dueños de galerías etc., quienes son los que establecen 
las condiciones especificas de circulación y consumo de los productos 
culturales, de esta manera, el grupo social según el capital y relaciones 
simbólicas que posea, consumirá y usará los bienes culturales de modo 
particular. 
Los modos de producción y consumo cultural se diferencian por la 
clase social de sus públicos y sus prácticas sociales y culturales, las mismas 
que distinguen y establecen la clase dominante y su arte legítimo, según 
Bordeau existe una estética exclusiva para cada una de las clases sociales, así 
la estética burguesa se encuentra dedica a la contemplación de las obras de 
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arte, como dice: “según las estadísticas, son los que más concurren al museo y 
los que le dedican más tiempo a la contemplación y a la admiración de las 
obras de arte” (Bourdieu,1995:117-118), asimismo una estética de los sectores 
medios quienes son los que cambian los museos por centros comerciales, y una 
estética popular regida por la clase social, y la falta de recursos económicos. El 
análisis de Bourdieu, advierte estas percepciones emitiendo datos objetivos de 
carácter social que definen la estética y su relación de clase con el arte y su 
consumo. 
La cultura popular y su arte coexisten con grupos sociales dominantes y 
tradicionales con claras particularidades; su diversidad, sea esta la religión, el 
festejo, la culinaria, las costumbres, la medicina, su cosmovisión, etc., forman 
parte indisociable del arte y de la cultura de la ciudad de Quito, de hecho su 
encuentro y desencuentro con las artes académicas ha propiciado múltiples 
polémicas. Es muy conocido que muchos de los artistas plásticos 
pertenecientes al get set del arte ecuatoriano hayan buscado en las artes 
populares su fuente inagotable de imaginación, dónde se repite su fórmula y su 
estructura, desmitificando su originalidad frente a un público que no es 
ingenuo visualmente. 
Resulta interesante cómo estos vínculos entre la tradición y la 
contemporaneidad han ingresado a una contienda de mercado y consumo 
dónde el espectador observa muchas particularidades y correspondencias entre 
los productos culturales del arte culto y del arte popular; entre los que admiten 
con mayor o menor reserva la influencia del arte popular en su obra, está el 
artista ecuatoriano Oswaldo Viteri, quien, en la entrevista realizada para el 
presente estudio dice: " Yo soy autodidacta. Yo tomé clases de dibujo con 
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modelo desnudo, y apenas un poquito de pintura” (ANEXO 8). Su instrucción no 
fue un requisito para que pudiese entrar en el circuito del arte culto 
ecuatoriano, sin embargo su obra tiene mucha reminiscencia de la cultura 
popular en el Ecuador, la crítica y los curadores de arte lo consideran un artista 
académico y su obra llega a los círculos más intelectuales del país; las formas 
más repetitivas en la obra de Viteri son las representaciones de las muñecas 
indígenas que se vendían en el portal de Santo Domingo de la Ciudad de Quito, 
que de paso sea dicho, fueron hechas por familias indígenas a lo largo del siglo 
XX. 
El artista dice:” En cuanto a mi obra de los muñecos, como le dije 
anteriormente, la crítica internacional la reconoce como “muy original”, porque 
la originalidad viene a media edad, a edad madura, y, generalmente, no viene... 
nunca. Yo no he pretendido ser original. Porque cuando uno busca la 
originalidad, jamás la encuentra. Entonces, mi obra de muñecos, recopila, 
recoge, se alimenta, podríamos decir, del arte popular...”. Hoy por hoy los 
cuadros de Viteri son reconocidos internacionalmente, sin embargo el crédito 
del artista popular que apoyó a la construcción del gran nombre del artista 
permanece en el anonimato y forma parte indisoluble de esa manera de 
permearse que tiene el arte popular en las grandes esferas del arte erudito, 
como diría Ticio Escobar: “las formas de escamoteo del arte popular” 
(Escobar, 1986: 96). 
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Gráf. Nº 1 .- Título: La sombra hace la luz, la luz hace la sombra 
Autor: Oswaldo Viteri (Ecuador 2012) Fuente: Fotografía de la autora  
No obstante el mercado del arte popular se encuentra en galerías 
artesanales, tiendas de souvenirs, ferias artesanales y concursos populares, 
también suele suceder que ciertas expresiones artísticas de artistas populares se 
filtran y entran a los circuitos del arte culto convertidas en artículos estéticos 
que obedecen a los mismos códigos de mercado de las grandes galerías de arte, 
los motivos para esta anomalía obviamente se deben a intereses de poder 
institucional. 
El consumo del arte popular se inserta en un sistema de relaciones, 
dicho sistema está compuesto por representantes sociales, comunidades, 
artesanos, editores, artistas populares, marchantes, galerías y público 
directamente afín con la producción y comunicación de la obra; estos 
representantes determinaran las condiciones de producción y circulación de los 
productos culturales. 
Para ejemplificar el problema de la negación y consumo del arte 
popular,  podemos observar la vasta y fecunda producción de arte popular 
realizada en Quito, el taller Barroquema se encuentra en una constante 
búsqueda por fortalecer y equiparar paralelamente el valor del arte popular 
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dentro de los circuitos del arte académico, los artistas: Marco Ullauri, Sofía 
Ullauri y Juana Lloré, integrantes de este taller, producen obra con carga e 
influencia popular. La obra de este taller tiene la singularidad de que sus 
representantes son académicos, los cuales realizan investigaciones 
metodológicas para la producción en sus talleres, dichas investigaciones se 
basan en el manejo técnico de la cerámica y sus posibilidades expresivas. A lo 
largo de treinta años la proyección de Barroquema se encuentra dividida entre 
la obra de carácter culto y la obra artesanal; el consumo de su obra se encuentra 
posicionado en el mercado, no es fácil  insertarse  en el gusto humano, Marco 
Ullauri dice Y yo digo: 
Es que creendof que la Academia es la que determina el valor y la 
viabilidad de las cosas... No la vida. ¡Ojo! Yo en el Museo de Cuenca, 
en España, en el Museo de Arte Moderno... Encuentras “arte kitsch”, 
para ponerles en un espacio a los artesanos, y en una categoría artística: 
“arte kitsch”. (Entrevistadora: “No te olvides que es mal gusto, ¿no?) 
¡Mal gusto! ¿Nada más? Y está un traje de los danzantes, de Pujilí, ahí. 
Y es “kitsch”. Y hay un certamen de arte “kitsch”. Y mandas vos una 
muñeca plástica, metidas unas cosas rosaditas, doraditas, porque la 
moda dice lo rosadito... Y eso. Y: “¿quién lo hizo?” Lo hizo un artista 
conceptual. ¡Hijue-puchica! Y te vas al mercado, y le ves a un hombre 
haciendo la misma cosa, ¡hasta con mejor gusto!.. Porque el 
conceptualista que intento hacer eso del “mal gusto” del arte kitsch..., le 
salió verdaderamente con mal gusto (Anexo 7). 
 Ullauri goza del respeto y proyección de su taller, la inserción de su 
obra radica en el espíritu tradicional, siendo una forma de resistencia a la 
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transformación que exige la postmodernidad, pero convirtiéndose en un híbrido 
entre lo popular – académico. 
 
Gráf. Nº 2.-  Marco Ullauri, Taller Barroquema, Quito 2013,  
Fuente: http://barroquema.e-monsite.com/pages/marco-juana-et-sofia.html  
La producción, distribución y consumo del arte popular se encuentran 
sesgados por la repetición de modelos que disfrutan de cierto prestigio, 
adecuándose al gusto y al mercado del consumo, a la falta de circulación 
institucional y comercial del arte popular, la presencia de profesionales con 
formación académica en las artes plásticas, que debido a diferentes factores se 
apropian de manifestaciones populares, en este sentido se establecen los 
parámetros del consumo y su comercialización y de estos dependerá su 
cotización en el mercado de las artes populares que en la ciudad de Quito se 
encuentra liderada por las galerías de los grandes hoteles y por ciertas tiendas 
de souvenirs que manejan criterios de abuso comercial sobre los artistas 
populares y artesanos, dichos criterios superan el 200% del valor real de la 
obra, la mayoría de galerías de arte popular comercializan la obra a 
consignación, es decir el pago después de la venta de la obra, esta 
desvalorización y maltrato al creador popular es un signo de la discriminación 
existente en las manifestaciones artísticas en la ciudad de Quito. 
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3.3 Usos del arte popular y de la cultura popular  por parte de los artistas 
académicos locales. 
Las diferencias históricas instituidas entre el arte popular y el arte culto, 
definen al primero como a un fenómeno que desde una posición simbólica 
subalterna y excluida (sin que sea su finalidad) crea momentos de discusión en 
los espacios culturales de la oficialidad. Si bien el arte popular no cabe dentro 
del concepto de arte culto, muchos artistas locales de corte académico han 
tomado elementos de la cultura y arte popular para crear su obra y discurso 
artístico, con lo cual el arte popular ha tenido alguna incidencia en el arte culto, 
pero tan sólo de “forma” mas no de fondo. 
Desde los años veinte, durante la modernidad, intelectuales y artistas de  
Latinoamérica, han disertado sobre la segregación y el eurocentrismo en 
perjuicio de las periferias, el arte oficial se ha nutrido del realismo social 
adquiriendo diferentes denominaciones (ancestralismo, indigenismo, realismo 
social, precolombinismo), que serán de carácter identitario y nacionalista en los 
territorios americanos, los artistas académicos adscritos a estas tendencias 
crearon obras de denuncia que fueron muy cercanas al pueblo, manifestando su 
compromiso con los derechos y la cultura, surge así una estética con el fin de 
establecer conciencia nacional e identidad, donde las temáticas fueron: las 
costumbres, las estéticas ancestrales, la problemática social del indígena, 
ideales sociopolíticos, la iconografía local y la cultura popular. 
En el Ecuador el discurso del indigenismo se inspiró en el pasado 
indígena y en el presente mestizo siendo, por primera vez, una estética 
separada de la reproducción europea, ésta sería una tendencia estética propia, la 
tipología de la obra varía desde el fenotipo indígena y el retrato angustioso 
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hasta los trajes populares, presentando al mundo indígena como un modelo de 
identidad. De esta forma, lo popular logró su máxima expresión con la 
representación de la figura indígena; así lo común, lo popular, lo subalterno, 
exótico y marginal, se convirtió en una categoría estética del arte culto. 
El artista local que marcó el inicio del indigenismo en el Ecuador fue 
Camilo Egas a partir de los años treinta, “el indigenismo se convertiría en una 
constante -quizá la más profunda- de las últimas décadas” (Salvat, 1976:246); 
con su obra “Indios” de un inmenso dramatismo establecido en el realismo casi 
ingenuo y que luego se transformará en expresionista, Egas captará el gesto 
indígena, el dramatismo expresado en los indios sumergidos en su ambiente 
natural considerándose como el precursor del indigenismo en el Ecuador. 
 
Gráf. Nº 3 .-  Titulo: “Indios”   Autor:  Camilo Egas  Fuente: Casa de la Cultura,  Quito 1923. 
Entre otros artistas representativos del indigenismo ecuatoriano 
tenemos a Diógenes Paredes, Eduardo Kingman, Bolívar Mena Franco, César 
Andrade, Leonardo Tejada y Luis Moscoso, quienes pertenecieron a esta 
tendencia dónde el pueblo fue la inspiración del artista culto y donde el arte 
académico se acerca a la cultura popular. 
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Diógenes Paredes es considerado como el iniciador del indigenismo, 
“Su apasionado mensaje tiene las resonancias de la solidaridad que nace del 
amor a los demás y de la esperanza que la rebeldía infunde con la conciencia 
comprometida con el ideal” (Salvat, 1976:249). Paredes logró en su obra un sentido 
de armonía, con una composición de imágenes dramáticas y rígidas que evocan 
la necesidad de una renovación social. 
 
 
Gráf. Nº 4.- Título: “Indios Laborando” Autor: Diógenes Paredes Fuente:  Casa de la Cultura. Quito 
1948 
En las pinturas de Eduardo Kingman, se puede percibir una realidad 
dura que enfrentaban las poblaciones indígenas, mestizas y afro ecuatorianas, 
la temática del dolor y maltrato indígena ocupará en gran parte la tendencia de 
este artista: “Su obra es un gran retablo de motivo autóctono, una plegaria al 
dolor de los humilde, una protesta que rebasa los límites de lo estético para 
llegar a las profundidades siempre turbias de la conciencia social” (Salvat, 
1976:251). 
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Gráf. Nº 5.- Título: “El beso”  Autor:  Eduardo Kingman 
Fuente:  Catálogo Fundación Kingman,  Quito 1947 
La pintura de Leonardo Tejada asume un compromiso social reflejando 
la realidad de su pueblo, investiga el arte popular y ejerce la docencia, con su 
primera exposición de artes populares en 1952, estetiza el folklor indígena 
dentro de la línea costumbrista. 
 
 
Gráf. Nª6.- Título: “Festival Indígena”  Autor: Leonardo Tejada  
Fuente: Casa de la Cultura, Quito 1952. 
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Dentro de la corriente expresionista indigenista destaca Oswaldo 
Guayasamín, artista indigenista y uno de los más importantes en la historia del 
arte ecuatoriano; pintó una realidad que no le fue ajena. Pintó al indio con 
facciones toscas marcadas por la angustia, su pobreza, y el trabajo arduo que 
realizaba, sus ojos de sufrimiento y las manos de dedos largos, “En 1948 pinta 
Huacaynan (camino del llanto) obra de tendencia continental, que muestra ya 
no sólo al indio como sujeto temático sino la nacionalidad toda y con ella los 
grupos integrantes de cholos, mestizos mulatos y negros” (Salvat, 1976:255). Su 
obra recorrió el mundo entero y sigue siendo el referente más importante en el 
arte Ecuatoriano. 
 
Gráf. Nº7 Private Autor: Oswaldo Guayasamín Fuente : Collection, Viena 1948. 
http://www.mutualart.com/Artwork/Study-for--Cartuchos--from-the-Huacaynan/608BBCF4F21E8B28 
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En los sesenta Oswaldo Viteri, arquitecto de título académico, 
autodidacta en el arte fue invitado por Benjamín Carrión, quien incitó a un 
grupo de intelectuales para la fundación del Instituto Ecuatoriano del Folklore 
con Paulo de Carvalho Neto, quien residía en Quito trabajando como Agregado 
Cultural de la Embajada del Brasil. Viteri se formó en técnicas de metodología 
de la investigación para analizar la cultura de pueblos del Ecuador. El grupo 
investigador conformado por: Viteri, Olga Fish, Jaime Andrade Moscoso, 
Leonardo Tejada Zambrano, Elvia Chávez de Tejada, Napoleón Cisneros, 
Vicente Mena y Alfredo Fuentes, investigó en varios lugares de la sierra y 
costa, publicando el libro Arte Popular en el Ecuador. La obra de Viteri se 
constituye de ensamblajes con muñecas artesanales y otros materiales, 
aplicando las expresiones espontáneas del creador popular, reagrupando 
muñecas de trapo en la superficie de la obra.  
Viteri en la entrevista realizada para esta investigación habla de su obra 
y señala lo siguiente: “Yo no he pretendido ser original. Porque cuando uno 
busca la originalidad, jamás la encuentra. Entonces, mi obra de muñecos, 
recopila, recoge y se alimenta, podríamos decir, del arte popular... Son las 
aglomeraciones humanas, un cuadro lleno de muñecas... con mil muñecos. O 
un muñeco. O ningún muñeco. Las soledades; las multitudes; las cabezas de 
danzante también han sido un punto de partida... no racional, no copiado, sino, 
intuitivamente recuperado”.  (Paredes, 2012)  (Anexo 8). 
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Gráf. Nº 8.- Entrevista Oswaldo Viteri Paredes. Artista Plástico Ecuatoriano, Septiembre 2012. Fuente: 
Fotografía de la autora 
 
Gráf. Nº 9.- Obra sin título Autor: Oswaldo Viteri, Quito 2012.  
Fuente: Fotografía de la autora Septiembre 2012 
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Gráf. Nº 10.- Taller Oswaldo Viteri Paredes. Artista Plástico Ecuatoriano, Septiembre 2012. 
 Fuente: Fotografía de la autora 
En la plástica quiteña de nuestros días, encontramos a un artista que 
representa el sincretismo del arte culto y arte académico: Wilson Pacha, artista 
egresado del Facultad de Artes Plásticas de la Universidad Central del 
Ecuador, considerado y valorado como artista postmoderno local; Pacha sale 
de la urbes populares quiteñas “Comité del pueblo” barrio donde habitó desde 
niño y de donde se nutre la mayor parte de su obra. 
“Por lo pronto es el más imaginativo de los artistas que trabajan con la 
cultura popular, inventor de un léxico simbólico personal y dueño de un 
conjunto de estilemas único, con el que ha elaborado centenares de paradojas 
visuales que contratarían y subvierten discursivamente el orden establecido” 
(Zapata, 2007). 
Evidentemente encontramos lo popular en su obra, sus pinturas se 
encuentran llenas de perspectivas dislocadas, representaciones de ciertos 
valores del lumpen de la sociedad, morbo sexual popular, el léxico popular, 
etc., a través de un estilo gráfico deliberadamente ingenuo el artista, al hablar 
de la dicotomía del arte popular y de la academia en la entrevista realizada para 
el presente estudio responde: “creo que mas allá de descubrir o entender el 
porqué de este alejamiento o poco acercamiento, es más importante respetar 
ese espíritu andino con el que aleja lo popular de lo culto... para mí es más 
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importante encontrarme o me sorprendería mas encontrarme con un objeto que 
me llene la retina enormemente en algún mercado de pulgas o en algún 
pueblito, que un ready soso aburrido y pretencioso resultado de algún calculo, 
de algún pana hecho con la mayor deliberación "creativa" y concebida sólo con 
el afán de sorprender, ¿a quién? ¡No sé!” (Paredes, 2012) (Anexo 9) 
La obra de Pacha se enfoca en la parte mórbida de la cultura popular, 
siendo él, el típico ejemplo de artista que los teóricos buscan para poder 
expresarse; refuerza en ese sentido la imagen negativa del artista como un 
obrero carente de capacidad intelectual, sin embargo los códigos visuales que 
el artista a hecho de su cuerpo, son el significante de su obra en su necesidad 
de encarnar su identidad popular. 
 
Gráf. Nº 11.- Título: “La cómoda roja de caperucita”, Autor: Wilson Pacha Quito 2000. 
Fuente: Concedida por el autor  
La academia engendra bastardos (hijos ilegítimos) con mucha 
creatividad, que se benefician de particularidades de la cultura popular, 
avalados por la oficialidad del arte culto, cuya construcción del discurso se 
construye desde tejidos sociales que, a través del poder institucional para su 
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propio beneficio, intentan posicionar sus propios símbolos. A veces esos 
símbolos son equivalentes  “al enano de la corte”2 cuando el campo del arte 
culto  se deleita con las expresiones culturales del lumpen
3
 de la sociedad, 
manteniendo sin embargo la diferenciación entre lo culto, lo académico y 
popular. 
El gusto que el mundo académico ha desarrollado hacia las 
manifestaciones populares, vendría a ser una especie de folclorización del otro, 
sin alcanzar sin embargo un estado de alteridad, evidente en la incorporación 
de discursos teóricos a través de un metalenguaje e interpretaciones 
completamente ajenas al objeto que hace referencia. 
 
3.4 Posición simbólica del arte popular y su resignificación 
En las últimas décadas se hacen evidentes muchas transformaciones culturales, 
promoviendo interrogantes como por ejemplo: ¿Cómo analizar y resignificar 
las expresiones estéticas entre arte culto vs arte popular?, esta interrogante 
describe la dificultad teórica de identificar lo popular y su legitimación en el 
campo académico; existen varios factores que determinan la posición simbólica 
del arte popular, que van desde la construcción de imaginarios hasta las 
relaciones de poder institucional, nominal, estético y de clase, que marcan su 
carácter de subalternidad (clases inferiores de la sociedad). 
La academia, los libros, las revistas y periódicos cuentan con la 
escritura, cómo una herramienta muy indispensable para la educación formal 
viene a ser una construcción del pensamiento, la concepción de arte elitista y 
                                                 
2
 - http://es.wikipedia.org/wiki/Buf%C3%B3n : Gracioso que con sus palabras, acciones y chocarrerías 
tenía por oficio hacer reír a los poderosos 
3
 - http://es.wikipedia.org/wiki/Lumpemproletariado Término usado por Karl Marx para designar el 
estrato social que vive en condiciones muy precarias y que está formado principalmente por obreros 
ocasionales, vagabundos, delincuentes habituales, etc.) 
 80 
 
popular, está ligada  a una construcción de pensamiento desde el “poder”, 
sesgada por procesos sociales e históricos.  
Los aportes teóricos del arte culto se encierran alrededor de conceptos 
de hegemonía y subalternidad acerca de la cultura y los modos en que el poder 
ejerce desde estrategias de racionalidad, control y consumo. Al contrario, el 
arte popular opera desde las aberturas que deja el poder hegemónico, para 
poder resignificarse y adaptarse a los mensajes masivos de la cultura popular. 
 
Por otra parte el problema nominal de lo popular, de la creación del 
pueblo, recibe el calificativo de artesanía artística - folclore, que proviene de lo 
indígena y lo obrero, lo campesino y urbano, mientras que el arte culto imagina 
a las manifestaciones estéticas populares como una mera habilidad o destreza 
manual y al arte como creación o capacidad intelectual, de hecho se trata de lo 
popular, lo del pueblo es artesanía y la expresión de élite, culta y oficial es el 
arte. Hauser dice: “únicamente el arte puro del pueblo, conservador de su 
originalidad logra producir formas autenticas” (Hauser, 1975), este arte 
auténtico ha sido trasladado a museos, en este acercamiento con la elite cultural 
los artistas populares obtienen mejores ingreso económicos y muy 
probablemente se aleje y mestice su obra. 
 
Otro de los argumentos más significativo es la legitimación estética, 
como una verdadera distinción social cuya exclusividad es del arte culto, no se 
puede olvidar que los valores estéticos que están en el arte culto pueden 
encontrarse también en el arte popular; en este sentido los valores kantianos 
como el gusto, lo bello y la belleza forman parte de la experiencia estética de 
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los dos enfoques; estas manifestaciones estéticas populares se evalúan como 
arte en función de términos de su funcionalidad y sus rasgos estéticos de gusto 
y de placer que obtenemos en ellos, más que en rasgos complejos de 
representación, expresión y comunicación del arte culto. 
 
El arte popular como un bien simbólico incluye la creación artística 
tradicional (música, literatura, pintura, teatro, y otros), también comprende lo 
que resulta de la cultura popular como ferias, fiestas folclóricas y las diversas 
instituciones culturales (museos, casas y centros culturales), toda esta estética 
popular se encuentra manipulada por las industrias culturales. Es importante el 
análisis de Adorno y Horkheimer, cuando mencionan la producción industrial 
de bienes culturales como fabricante y mercancía de una cultura. Aquellas 
industrias que elaboran un imaginario en los individuos de una comunidad, en 
sus palabras dicen:  
 
En nuestros bosquejos, se hablaba de cultura de masas. Hemos 
abandonado esta última para reemplazarla por la de industria cultural, 
con el objeto de excluir en primer lugar la interpretación que gusta a los 
abogados de la cultura de masas; éstos pretenden en efecto que se trata 
de algo así como una cultura que surge instantáneamente de las propias 
masas, en suma, de la forma actual del arte popular (Horkheimer y 
Adorno, 1967:16). 
Con el aparecimiento y desarrollo tecnológico, y en  consecuencia la 
globalización, se explica el que la cultura en general sea una mercancía, los 
grupos sociales contemporáneos demandan más productos con caracteres 
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estandarizados para satisfacer la sociedad de  consumo, produciendo un 
público espectador y consumidor  entorno a este tejido social capitalista; los 
artefactos culturales son vendidos a empresas de publicidad para difundir 
mensajes de consumo masivo. 
 
La industrialización de la cultura está vinculada a la reproductibilidad 
del arte popular e inclusive del arte culto, siendo un herramienta de integración 
al sistema capitalista, vale la pena preguntarse: ¿En la actualidad la industria 
cultural pueda ser considerada como un negocio?, la tendencia actual de la 
industria cultural apunta a garantizar la diversidad de opiniones y contenidos, 
posiblemente la globalización de los mensajes culturales pueden estar 
amparados en decisiones políticas y gubernamentales que impidan la irrupción 
de unas industrias culturales por otras, es decir, de una cultura por otra. 
 
Con el surgimiento de la postmodernidad la división del arte culto y el 
arte popular se torna difuso, sus barreras son invisibles, el arte popular y la 
cultura popular poseen procesos continuos de creación y acceden a soluciones 
adaptativas en la circulación cultural, Ticio Escobar dice:  
 
Sin mayores dramas, las culturas populares utilizan imágenes y técnicas 
contemporáneas y aún disputan con soltura espacios e instituciones 
tradicionalmente reservadas a la cultura masiva o ilustrada (mercado, 
publicaciones, circuitos internacionales, etc.) sin que estos cambios 
signifiquen precisamente la deserción de la historia propia. Y esto 
ocurre porque, en general, los desenfadados préstamos y alegres 
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saqueos de la compleja iconografía de la modernidad que hacen ciertos 
sectores populares, así como las incursiones que realizan en sus 
terrenos quebrados, no significan la adopción del programa moderno ni 
la aceptación de sus ordenados plazos ni la asunción de sus 
racionalidades (Escobar, 2001). 
 
La posición simbólica de arte popular supera las diferencias, tomando las 
formas y los conceptos indispensables en su quehacer, la persistencia de 
paradigmas que se consideraban actualmente superados (poder, hegemonía, 
identidad, subalternidad)  descubre una crisis en los modelos bipolares, 
emprendiendo una época de confrontación de los rasgos y asimilación de las 
incompatibilidades, desde esta perspectiva, la resignificación del arte popular 
demanda una investigación de la estética popular desde una teoría de la 
sensibilidad y el gusto cultural local del receptor de la obra, para mirar la 
cultura popular y revalorizar su arte; la cuestión de la legitimación estética de 
la cultura popular se encuentra limitada al privilegio de análisis, disertación y 
aprobación de la academia, en la medida que la academia y la oficialidad del 
arte acepten que los valores estéticos del arte culto pueden encontrarse en el 
arte popular su legitimación seguirá siendo un caso de estudio. 
 
Las particularidades como la tradición, el tiempo, la razón, el pensamiento 
simbólico y los códigos culturales, son probabilidades que permiten una función 
estética del arte popular; la estética y su relación con otras funciones de la teoría 
de la belleza (útil frente a lo bello, la estética desde la subjetividad), son puntos 
de partida para nuevas construcciones que aspirarían a edificar un entorno 
 84 
 
epistémico para construir una experiencia estética popular, cuyo espacio social 
enfoque los diferentes aspectos de las manifestaciones estéticas populares. 
 
El factor de resignificación y valoración del arte popular no estaría 
sustentado en el desarrollo únicamente de lo estético, sino en el mismo proceso 
de organización de la acción colectiva; en estas acciones colectivas existen 
problemas en común, como la identidad, la comunicación y la necesidad de ser 
reconocido, esto quiere decir que las acciones estéticas no dan respuesta 
únicamente a necesidades estéticas sino también a necesidades psico-socio-
comunicacionales, siendo este un mecanismo de análisis útil en la valoración 
del arte popular. Finalmente Sixto J. Castro en su ensayo reivindicación 
estética del arte popular dice: 
 
No se puede asumir sin más que la falta aparente de una estética 
filosófica articulada del arte, excluya de algún modo su legitimación 
estética. Esta legitimación toma formas diferentes a la de la teoría 
filosófica, y el arte popular puede, en opinión de Shusterman, ser 
legitimado estéticamente por medio de las experiencias que proporciona 
y las prácticas críticas que genera. Tampoco puede confundirse esta 
legitimación con la proporcionada por la comunidad intelectual. El arte 
y la estética no son esencias universales y eternas, sino productos 
culturales transformados por condiciones sociales e históricas y la 
comunidad intelectual estética evoluciona a la par que las mismas, de 
modo que esta legitimación buscada puede no ser evidente en un 
momento histórico y sí en una época ulterior. De ello dan prueba los 
procesos históricos que hemos venido exponiendo (Castro, 2002:449). 
 
El arte popular  en una ciudad metropolitana como Quito, debe apuntar 
a la democratización de sus ideas, contenidos y circulación social, la sola 
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intervención de la institucionalidad en sus procesos generaría cambios en la 
comunidad intelectual, los cuales, a su vez, generarían una vinculación estrecha 
con la historia cultural, formulando un análisis estético que parta de la 
producción artística de nuestro contexto, con elementos históricos, políticos, 
antropológicos y sociológicos en el hecho de la creación popular.  
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CAPÍTULO  IV 
 
CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES 
 
El estudio realizado a lo largo de esta tesis ha implicado en sí varios capítulos 
concernientes a temas específicos como: la visión histórica de la cultura y su 
incidencia sobre los conceptos de arte; las definiciones de arte culto y arte 
popular; las definiciones de arte popular quiteño; el conflicto existente entre 
nociones arraigadas sobre arte culto y arte popular; la simultanea negación y 
consumo masivo de arte popular; los usos del arte popular quiteño por parte de 
artistas académicos locales; y la posición simbólica del arte popular en Quito. 
Esta primera exploración teórica, de acuerdo a la investigación y sus objetivos, 
deja como consecuencia algunas conclusiones que servirán de partida para 
nuevas reflexiones sobre el tema, estas son: 
. Sobre la cultura  
La colonialidad vivida en América, formó una estructura particular y diferente 
a otros espacios, el proceso de independencia no tuvo éxito para resolver esas 
singularidades, sino que terminó fortaleciendo el eurocentrismo y la mezcla fue 
desfigurando la noción de ethos americano. Pensar en la interculturalidad por 
la vía de la reflexión no se trata de rechazar lo occidental e idealizar los 
componentes no occidentales, sino de entender el concepto de cultura híbrida, 
popular, de masas, que entreteje diversidades y realidades que coexisten y se 
mezclan; esto ayuda a comprender y valorar las particularidades de nuestro arte 
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desde el pensamiento poscolonial, más allá de nociones históricas y teóricas 
euro céntricas o academicistas, y devela las estrategias de dominación 
silenciosa del poder detrás de las nociones o conceptos, prácticas y productos 
culturales, muchas veces respaldados y reproducidos por la oficialidad 
institucional. 
. Sobre la dicotomía del arte popular y el arte culto  
La confrontación evidente en la trama del arte popular y arte culto, exige 
redefinir ciertas posturas de la modernidad que se creían superadas en la 
postmodernidad, la permanencia de dichas concepciones como las identidades, 
poder hegemónico cultural, modelos utópicos, devela que se encuentran en 
cuestionamiento su uso y denominación, en dichos patrones dicotómicos la 
apertura del conflicto ha creado nuevas posibilidades de conceptos y 
confrontación de las particularidades estableciendo nuevos desafíos para la 
investigación de la cultura y el arte popular.    
. Los usos de arte popular por parte de los artistas académicos  
Las diferencias históricas instituidas entre el arte popular y el arte culto, 
definen al primero como a un fenómeno que desde una posición simbólica 
subalterna excluida, sin que sea su finalidad, crea momentos de discusión en 
los espacios culturales de la oficialidad, Si bien el arte popular no cabe dentro 
del concepto de arte culto, muchos artistas locales de corte académico han 
tomado elementos de la cultura y el arte popular para crear su obra y discurso 
artístico, con lo cual el arte popular ha tenido alguna incidencia en el arte culto, 
pero tan sólo de forma y no de fondo; es decir los artistas académicos no hacen 
arte popular, en cambio imitan el arte popular como recurso. Por la simple 
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razón de que la visión académica erudita transforma la esencia de la realidad al 
tiempo que realiza el ejercicio interpretativo. Debido a ello las cosas del mundo 
ya no son lo que son para los actores culturales  que originalmente las 
generaron, sino que cobran nuevos sentidos al reutilizarse, reinterpretarse o 
apropiarse dentro del campo artístico culto. Por ello los artistas académicos que 
parecen hacer arte popular, lo hacen con un interés recursivo, para agregarle 
“sabor y geografía” a su obra personal, o para congraciarse con el gusto 
decorativo o folclórico de las masas turísticas, con un interés principalmente 
económico. Por lo dicho, el arte popular no se hace desde el arte académico, 
por obvias razones, lo hacen otros actores culturales. Y el arte popular no se 
consume desde la academia, se consume desde el pueblo, en su sentido y 
función original. Puede, eso sí, ser interpretado o representado desde otras 
esferas, sin llegar a serlo: una representación de un objeto, no es el objeto en sí. 
Sin embargo puede generar una reflexión profunda sobre el mismo, y quién 
sabe, puede derivar en su resignificación social.   
. Conceptualización del arte popular  
El arte popular es la categoría jerárquica minimizadora con que se denomina al 
arte del pueblo, en oposición al arte de las élites sociales en el occidente 
extendido. Por otra parte, el arte popular es un concepto que engloba dentro de 
sí varias formas expresivas al margen de la academia: estéticas y sentidos 
populares, carnaval, folclor, moda, diseño industrial, publicidad, música 
popular, cocina popular y demás “expresiones culturales propias del vulgo”. En 
ese sentido, el arte popular es el signo negativo que posibilita la aparición 
jerárquica del arte culto y la simbolización del poder social. 
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. Conceptualización del arte culto  
El arte en su inicio no se diferencia del resto de actividades del ser humano, 
como dice Arnold Hauser, es luego cuando se caracteriza social y 
culturalmente por la estratificación en sí mismo y evoluciona en arte culto 
hasta nuestros días, es decir en origen y en esencia el arte no se diferencia de 
otras cosas de la vida,  desde este punto todo es arte y nada es arte, sería una 
práctica sin conciencia de ello, las prácticas humanas culturales que hoy 
consideramos artísticas, aparecen como géneros diferenciados el momento que 
aparece la especialización del trabajo y luego esos géneros se estratifican en el 
seno de sociedades complejas, de allí esos géneros diferenciados del arte se 
practican desde convicciones diversas de acuerdo a los contextos históricos y 
socioculturales desde donde emanan. 
El arte forma parte de la cultura no se diferencia, la diferenciación es 
fruto de un imaginario sociocultural que ha llegado hasta el presente, el arte 
como categoría es una invención cultural que ha atravesado la historia hasta 
nuestro días con más o menos modificaciones, entre el arte popular y el arte 
culto no existe una diferenciación en esencia más allá de la creada desde los 
discurso de clase, si bien no se puede negar que ambos tienen sus 
particularidades, evidentemente unos hacen énfasis en las teorías ilustradas, 
otros en las reproducciones de las costumbres desde el punto no reflexivo, pero 
ambos derivan en la estetización de la vida, de los fundamentos culturales que 
sostienen cada imaginario. Por otro lado, el arte académico, que es en suma 
heredero del arte culto, se define en oposición al arte popular, si es que 
reconoce su existencia, en oposición y paradoja frente a las políticas culturales 
vigentes en las instituciones públicas ecuatorianas que si bien hablan de 
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equidad, simultáneamente clasifican y jerarquizan las expresiones artísticas 
nacionales practicadas por diferentes actores. Todo ello propicia una verdadera 
batalla simbólica por definir el arte en nuestro país. 
. La academia en Quito   
En nuestro país existen dos fuerzas confrontadas dentro del mismo ámbito 
académico. La primera desde una academia que entiende el arte 
fundamentalmente a través de los estudios culturales y sociales, en suma 
teóricos, y la segunda desde el manejo de nociones, lenguajes, técnicas, 
tecnologías y oficios de las artes plásticas. Para la primera lo primordial es el 
discurso, mientras que la segunda se enfoca principalmente en la destreza 
expresiva; a fin de cuentas dos medios vinculados. Esa confrontación de 
fuerzas excede el ámbito académico contemporáneo y de hecho lo precede.  
Desde la antigüedad clásica se había planteado la división existente 
entre teoría y tekné, y su jerarquía fundada en nociones de clase social y 
actividades vinculadas: por un lado la filosofía y la ciencia pura, propia de 
espíritus elevados; y por otro el trabajo manual, propio de las capas sociales 
inferiores, el trabajo artístico. Pensadores y trabajadores.  
Ese entendimiento arcaico ha renacido en la sociedad progresista 
quiteña, en su clase media y media alta, ubicada en la academia privada, en sus 
docentes y juventud correspondiente, y pugna por posicionar su noción del arte 
eminentemente teórica, por sobre la “destreza manual” practicada mayormente 
en la academia pública. Dos sectores claramente diferenciados por su 
condición económica. Emergentes, y obreros emancipados. Los primeros 
reproducen conscientemente o no, desde su supuesta condición burguesa, los 
valores de una aristocracia ya disuelta pero presente en las convenciones 
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culturales y en las nociones del high art. Los segundos se aferran a una 
tradición diferente, al sentimiento fundador, al trabajo manual, a la destreza 
genial que hablaría por sí misma a través del objeto creado, más allá incluso 
del sentido de cualquier discurso lingüístico sistematizado adherido 
intencionalmente a la obra de arte.  
Dos formas de entender el arte, correspondientes a dos posiciones 
sociales, practicadas a veces desde travestismos estratégicos, ciertamente 
complementarias entre sí.  
. La resignificación y la puesta en valor del arte popular  en nuestro 
contexto 
En nuestro medio no ha existido una escuela de pensamiento, tradicionalmente 
la crítica del arte se ha realizado mediante la reproducción de convenciones o 
teorías, siempre desde una plataforma elitista repleta de prejuicios 
etnocéntricos. Por otra parte, el pueblo en sí, como productor del arte popular, 
no está ubicado dentro de un sistema que requiera pensarse o teorizarse a sí 
mismo, no lo necesita, no le interesa. Su acción viene propulsada por fuerzas 
culturales que no requieren de la auto-reflexión, sino del goce, del sentido 
ritual o del uso. Para reflexionar sobre ello está la mirada académica. 
Los valores sociales convencionales de origen popular pueden incidir 
en el mundo del arte y sus conceptos, pero nunca desde sí mismos, sino como 
una apropiación activada desde el ámbito del arte culto, desde la teoría, las 
ciencias sociales o los estudios culturales, simplemente porque al mundo 
popular no le interesa incidir en otros ámbitos que no sean el suyo propio. Sin 
embargo y por ello, su incidencia no alteraría la estructura y sentido del arte 
culto, académico, o como quiera nombrársele, más allá de la forma.  
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. Alternativas de resignificación  
La propuesta que surge de este estudio es la posibilidad de la construcción de 
un arte mestizo, pero independiente de conflictos polarizados, es decir, de la 
ignorancia popular y de la arrogancia académica que se exprese en el carnaval 
de la vida cotidiana, a la vez que dialogue y entienda el mundo superando la 
inercia vital de las masas, es posible en un marco de tiempo suficientemente 
extenso. Desde esta ficción, viajando al futuro seguramente no reconoceríamos 
el arte contemporáneo, tal cual le ocurriría a Da Vinci visitando el presente 
MOMA (The Museum of Modern Art).  
La idea de un arte mestizo sería posible dentro de un sistema global 
realmente democrático, simbólicamente plano, o desde un sistema social 
particular que se haya propuesto desafiar primero la estructura jerárquica 
universal que parece ordenar las sociedades humanas, las nociones 
etnocentristas y, por último, los convencionalismos coloniales presentes en 
nuestro país e insertados en la institucionalidad estatal.  
Es necesario formular una Teoría del arte que parta de nuestra 
producción artística y de nuestros propios contextos porque responde 
evidentemente a otra realidad que se visibiliza justamente en sus anomalías y 
supuestos defectos; y en segunda instancia porque contribuiría al 
reposicionamiento simbólico de nuestra condición ante la comunidad local y el 
mundo. Un tema relacionado a la patología del amor propio colectivo, 
largamente postergado en el Ecuador. 
Según el intenso debate que se da entre los teóricos de la modernidad, 
postmodernidad poscolonialidad, globalización; sería conveniente, promover 
una reflexión colectiva acerca de qué lugar debería ocupar el arte popular en 
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nuestro contexto y resignificarlo en los circuitos del arte culto, de hecho, en 
nuestro contexto, como en otros, en las prácticas populares se evidencia la 
cultura (culturas) nacional por sobre reflexiones y prácticas académicas, 
clasistas y elitistas de cuña eurocéntrica. En esa medida, si de identidad 
nacional se trata, aquella se encontraría justamente en las expresiones 
periféricas excluidas del ámbito cultural académico o culto, por la sencilla 
razón de que esas expresiones populares no dependen directamente de los 
códigos institucionales estatales o privados, sino de la misma vitalidad popular. 
Se aprenden, ciertamente, pero no a través de un sistema educativo 
metodológico, normado con intenciones reguladoras e incluso correctivas de la 
“naturaleza” vulgar, sino en el cotidiano hacer de la vida cultural del 
“populacho”: costumbres, rituales, estéticas, usos, sentidos, consumos, etc. Que 
justamente debido a su ignorancia, deforman irreflexivamente los valores 
(altos, medios o bajos) emanados desde la hegemonía cultural occidental, 
propiciando la aparición de una cultura propia, mestiza, hibridada, imperfecta, 
etc. juzgada antiestética en su diferencia y carente de inteligencia (asistemática, 
desenfocada, subjetiva, impulsiva, ignorante), pero ciertamente propia, en su 
diferencia.  
Un arte nacional debería buscar en esos lugares imperfectos, allí donde 
el proyecto cultural occidental ha fracasado por incapacidad metodológica, 
imposibilidad recursiva, desinterés económico o descuido. Desde el punto de 
vista expuesto, el arte popular vendría a ser el único arte valedero, a pesar de su 
actual posición subalterna, en nuestro contexto. Si como he mencionado “El 
arte popular es la categoría jerárquica minimizadora con que se denomina al 
arte del pueblo, en oposición al arte de las élites sociales en el occidente 
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extendido. Por otra parte, el arte popular es un concepto que engloba dentro de 
sí varias formas expresivas al margen de la academia: estéticas y sentidos 
populares, carnaval, folclor, moda, diseño industrial, publicidad, música 
popular, cocina popular y demás “expresiones culturales propias del vulgo”. En 
ese sentido, el arte popular es el signo negativo que posibilita la aparición 
jerárquica del arte culto y la simbolización del poder social”. Para resignificar 
el arte Popular en Quito, se empezaría identificando esas manifestaciones 
estéticas culturales propias del contexto mencionado, para luego, en primera 
instancia, visibilizarlas a través, justamente, del arte culto, hacia el 
aplanamiento de jerarquías, y posteriormente proponer su consumo directo e 
intacto, ya desde otra utópica plataforma interpretativa.  
 
 
“El pueblo, que es el verdadero; el otro, es el falso. Pero tampoco se 
puede decir nada, todo lo que uno diga va a ser siempre llevado en contra por sí 
mismo” 
 Luigi Stornaiolo 
 
 
 
 
 
 
 
 
 95 
 
BIBLIOGRAFÍA 
LIBROS  
1. Adorno, Theodor. (1967). La industria cultural. En Morin, Edgar y 
Theodor. Adorno, La industria cultural. Buenos Aires: Galerna.  
2. Ander-Egg, E. (1992). Desarrollo y  Política Cultural. España: 
Editorial Ciccus. 
3. Arnheim, R. (1975). Arte y Percepción Social. Madrid: Alianza 
Editorial.  
4. Bartra, Eli. (2004). El Arte Popular y Alguno de sus Mitos. México. 
DF. : RP Ediciones. 
5. Benjamín, W. (2003). La obra de arte en la época de la 
reproductibilidad técnica. México: Editorial Itaca. 
6. Bock, P. (1985). Introducción a la Moderna Antropología Cultural. 
México: Editores Fondo de Cultura.  
7. Bourdieu, P. (2001). Dialogo a Propósito de la Historia Cultura. 
España: Editorial Archipiélago.  
8. Bourdieu, P. (1988). La distinción. Criterio y Bases Sociales del Gusto. 
Madrid: Taurus. 
9. Bourdieu, P. (1995).  Las reglas del arte . Barcelona: Ed. Anagrama. 
10. Carvalho, P. (1989) Arte popular del Ecuador. Quito: ABYA-YALA 
(Ed). 
11. Colombres, A. (1987). Análisis: Sobre la Cultura y el Arte Popular. 
Buenos Aires: Ediciones Sol.  
12. De Martino, P. (Ed.) (1992) Historia Universal del Arte. España: 
Olimpo Ediciones. 
 96 
 
13. Echeverría, B. (2010). Definición de la Cultura. México: Editorial 
Itaca. 
14. Escobar, T. (1986). El mito del arte y el mito del pueblo. Cuestiones 
sobre el arte popular. Chile: Editorial: Metales Pesados.  
15. Escobar, T. (2001). Acerca de la modernidad y el arte: un listado de 
cuestiones finiseculares. Barcelona: Editores Agencia Española de 
cooperación Internacional. 
16. Espinoza, M. (2005). Los mestizos Ecuatorianos. Ecuador: Editores 
UCE. 
17. Fisher, J. (2001). “High Art versus Low Art”. London: B. Gaut y D. 
McIver López Editorial.  
18. González, C. (2006). Arte y Cultura Popular. Cuenca: Cidap. 
19. García, N. (1977). Arte Popular y Sociedad en América Latina. 
México: Ediciones Grigalbo. 
20. García, N. (1989). Culturas Híbridas. México:  Ediciones Grijalbo.  
21. García, N. (1997). Ideología, cultura y poder.  Buenos Aires: UBA. 
22. García, N. (1997).  NI FOLKLÓRICO NI MASIVO ¿QUÉ ES LO 
POPULAR? México: Ediciones Monterrey. 
23. Geertz,  C. (1975). La Interpretación de la Cultura.  Nueva York: 
Collins Publisher.  
24. Hauser, A. (1990). “Historia Social de la Literatura y el Arte”. 
Barcelona: Guadarrama / Punto Omega. 
25. Heidegger, M. (1998). “Los caminos del Bosque”. Madrid: Alianza 
Universal.  
26. Kant, I. (1790:1978) “Crítica del juicio”. México: Ed. Porrua.  
 97 
 
27. Martín-Barbero, J. (1987). De los Medios a las Mediaciones. 
“Comunicación, Cultura y Hegemonía”. Barcelona: Gustavo Gilli.   
28. Marvin, H. (1998). Antropología cultural. España: Alianza Editorial.  
29. Mosquera, G. (1993). Arte e identidad en el contexto latinoamericano, 
Montevideo: Museo Municipal de Bellas Artes Juan Manuel Blanes. 
30. García, N. (1989). Introducción. Políticas culturales y crisis de 
desarrollo: un balance latinoamericano. México: Grijalbo. 
31. Ribalta, M. (1981). “Arte Popular de América”. Barcelona: Editorial 
Blume. 
32. Salvat, J. (1976) Arte Ecuatoriano Tomo II, España. Salvat Editores. 
33. Traba, M. (1979). Dos décadas vulnerables de las artes plásticas 
latinoamericanas. Argentina: editorial siglo XXI. 
34. Zapata, P. (2007). Piel de Navaja. Cuenca: Editores Arte Actual 
FLACSO. 
REVISTAS 
35. Bourdieu, P. (1983) Vous avez dit populaire. Actes de la Recherches en 
Scienciences Sociales. No 46 marzo,  Francia. 
36. Castro, S.J. (2002). Reivindicación estética del arte popular. Revista de 
Filosofía, 27 (2),  431-451 
37. Danto, A. (1964) “The Artworld”. The Journal of Philosophy, LXI: 571 
– 584 
38. Mosquera, G. (1997) “Adiós identidad. Arte y cultura desde América 
Latina. I y II Foros de Latinoamericanos”. Badajoz: Museo Extremeño 
e Iberoamericano de Arte Contemporáneo. 
 98 
 
39. Sánchez, A. (1997) Textos de Estética y Teoría del Arte. Lecturas 
Universitarias. México: Universidad Nacional Autónoma de México 
Segunda Edición. 
40. (2005), articulo: De la Diferencia: Notas sobre Arte, Globalización y 
Periferia. Madrid: El Lápiz 
41. Thompson, J. (1989). “Hermeneutics and the Human Sciences: Essays 
on Language”. Cambridge: University Press. 
INTERNET 
42. González Arencibia, M. (2006). Globalización cultural interacciones 
socio-económicas y políticas Retos para el desarrollo social.[En línea]. 
Recuperado de www.eumed.net/libros/2006a/mga-02/  
43. Martín-Barbero, J. (2008). Cultura Popular y Comunicación de Masas. 
[En línea] Colombia: E. Veron Disponible en: 
http//catedras.isoc.uba.ar. 
Referencias  
44. Paredes, S. (2012, Agosto). (Entrevista con Oswaldo Viteri Paredes. 
Artista Plástico Ecuatoriano, imagen, grabación en audio, pp. 63-64.  
45.  Pacha, W. (15 de septiembre del 2012) Comunicación personal.  
 
 
 
 
 
 
 99 
 
ANEXOS 
Anexo 1 .- Metodología de la Investigación 
 
Cuadro del Diseño de la Investigación 
TEMA: “LA RESIGNIFICACIÓN DEL ARTE POPULAR QUITEÑO” 
 
 
PROBLEMA 
¿Puede el arte popular quiteño, 
resignificarse al punto de ubicarse al nivel 
de la esfera del arte culto, a partir de las 
representaciones y usos que de él hacen 
los artistas locales con formación 
académica? 
OBJETIVOS DE LA INVESTIGACIÓN 
General : 
Evaluar la posibilidad de una 
resignificación, apreciación y valoración 
del  arte popular quiteño desde la visión de 
los artistas académicos dentro del campo 
del arte culto, para emitir un criterio que 
pueda servir de punto de partida para 
reflexiones específicas en el tema, y 
propiciar su resignificación cultural 
 
Específicos : 
 Definir la posición simbólica de 
arte popular en Quito. 
 Definir la concepción del arte 
popular desde los artistas 
populares. 
 Determinar las representaciones 
de arte popular que realizan 
artistas de  corte  académico 
Quito.  
 
METODOLOGÍA E INSTRUMENTOS 
DE LA INVESTIGACIÓN 
 
 
Demarcación del campo de estudio: 
  
Estudio de caso: Talleres de Cerámica 
Artística popular realizada por artistas de 
corte académico  
 
Método Cualitativo: 
Analítico – sintético – descriptivo  Se 
utilizará instrumento de recolección de 
datos como entrevistas semiestructuradas, 
y observación de campo  
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 ANÁLISIS DE DATOS 
A través del estudios de caso descriptivo, 
el sistema  para registro y almacenamiento 
de los datos observados serán narrativos, 
siendo en este caso el observador el 
principal instrumento de observación, 
quien registrará analizará y trasmitirá lo 
que ha observado 
 
MUESTRA  
- Entrevistas a 5 artistas 
académicos conocidos en el 
medio sobre la problemática de la 
investigación:  
- Oswaldo Viteri 
- Wilson Pacha 
- Luigi Stornayolo 
- Patricio Ponce Garaicoa 
- Danilo Zamora 
 
- Estudio de campo de 2 talleres de 
Arte Popular en Quito  
- Técnica: Cerámica Artística 
- Artistas de corte académico 
representantes y participantes en 
la Feria Texturas y Colores del 
Municipio Metropolitano de 
Quito . 
 
- Taller Alderuti, Carlos Iturralde 
- Taller 3 Barroquema, Centro de 
cerámica Artística de Marco 
Ullauri, Juana Lloré y Sofía 
Ullauri  
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Gráfico Nª12.- Título: “Cuadro de objetivos y metodología de la investigación ”  Autor: Sabina Paredes , 
Quito 1912 
Anexo 2.- Guía de la Investigación de Campo 
Observación de Campo: 
En esta investigación el observador se involucrará en los tallares de arte 
popular, el mismo que participará cercanamente en las actividades del objeto 
de estudio, posibilitado la comprensión de los procesos, tanto en la producción 
y técnicas como en el desarrollo de la iconografía representativa de cada uno 
de los talleres; los datos obtenidos se anotarán en una ficha de campo o, si es 
posible, se hará uso de una grabadora o cámara de video. 
Al final de la observación de campo se elaborará un informe. 
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Registro de Observación de campo, básicamente servirá de guía para el 
observador en la investigación, donde se registrarán los hechos objetivos, 
actitudes y opiniones más importantes de la visita de campo. 
Objetivos de la observación de campo: 
1. Comprobar la existencia de artistas académicos que realizan Arte 
Popular en Quito. 
2. Identificar la posición simbólica del artista  académico frente al arte 
popular. 
3. Obtener información sobre la producción, técnica y representaciones de 
arte popular de cada uno de los tallares a visitar. 
4. Registrar el razonamiento de los artistas académicos y su posición en 
torno a la resignificación del arte popular en Quito 
 
Gráfico Nª13.- Título: “Cuadro de observación de campo ”  Autor: Sabina Paredes , Quito 1912 
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Fichas de Observación de campo 
Se utilizará un formato de tipo matricial integrado por reglones y columnas en 
las que cada uno se refiera a diferentes gradaciones de las variables observadas 
 
 
Gráfico Nª14.- Título: “ficha de observación de campo ”  Autor: Sabina Paredes , Quito 1912 
 
Anexo 3.- Guía metodológica de entrevistas  
Guía de entrevista 
La entrevista en esta investigación será semi-estructurada, las preguntas serán 
anexadas, existiendo la posibilidad de modificarlas o anexar otras en el 
momento de llevar a cabo la sesión, permitiendo mayor flexibilidad en la 
obtención de la información; es necesario, debido a la naturaleza de la 
investigación en el Arte Popular, realizar un despliegue de preguntas 
estructuradas y no estructuradas; la parte estructurada proporcionará una base 
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de datos específicos; la parte no estructurada pondrá interés en el proceso y la 
argumentación de cada artista con respecto a la dicotomía entre el arte popular 
y el arte culto. 
Los objetivos de la entrevista : 
En esta entrevista los objetivos radicarán en adquirir información general de 
producción, comercialización y consumo de los talleres, también se efectuará 
un análisis y una crítica sobre la valoración del arte popular en la ciudad de 
Quito con cada uno de los artistas  entrevistados (los objetivos específicos 
serán detallados en la ficha). 
Trascripción: 
La trascripción de las entrevistas será utilizada como anexos. 
Ficha: Guía de Entrevistas 
 
Número de entrevistas  
- 3 entrevistas a talleres de Arte 
Popular en Quito 
- 5 entrevistas de artistas académicos 
Entrevistador  
- Sabina Paredes 
Entrevistados  
- Artistas Académicos conocidos en 
el medio sobre la problemática de 
la investigación  
- Oswaldo Viteri 
- Wilson Pacha 
- Luigi Stornayolo 
- Patricio Ponce Garaicoa 
- Danilo Zamora 
 
- Talleres de Arte Popular en 
Quito  
- Taller Alderuti, Carlos Iturralde 
- Taller 3 Barroquema, Centro de 
cerámica Artística de Marco 
Ullauri, Juana Lloré y Sofía Ullauri  
 
Imagen del Entrevistado  
- Fotografías digitales 
Presentación  
- Estudiante de la Maestría de 
Estudios Superiores del Arte, 
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Universidad Central del Ecuador. 
Nivel Académico de los entrevistados  
- Llenar Ficha informativa de 
aspectos genérales del entrevistado 
Objetivos de la entrevista en los talleres  
- Visibilizar los criterios y 
representaciones de los artistas 
académicos locales en relación al 
arte Popular 
 
- Observar los usos del arte popular 
quiteño , por parte de los artistas 
académicos locales 
 
 
- Indagar sobre la negación y 
consumo masivo del Arte Popular 
 
 
Objetivos de la entrevista a los artistas 
académicos 
 
- Investigar sobre el conflicto entre 
la concepciones de Arte Culto y 
Arte Popular 
 
- Dialogar entre las representaciones 
de Arte Popular y Arte Culto 
 
 
- Discutir sobre la posición 
simbólica del Arte  popular y el 
Arte Culto 
 
Lugar de la entrevista  
- Direcciones de los talleres de los 
artistas 
 
Número de preguntas Formuladas  
- 10 preguntas ( talleres) 
- 9 preguntas ( artistas plásticos) 
 
Preguntas ( Talleres) 
 
Objetivo 
¿Cómo define usted el paradigma del arte? 
 
- Entender la información, captar los 
componentes básicos de la 
investigación entender su 
significado  y transcribir conceptos 
que refuercen la investigación 
 
¿Hasta qué punto el arte se encuentra 
estratificado en nuestro contexto? 
 
- Sintetizar la información, 
utilizando las ideas para crear 
nuevas 
¿Qué es el arte Popular para usted? 
 
- Comparar y discriminar entre ideas 
de los diferentes entrevistados 
 
¿Qué es el arte culto? 
 
- Reconocer la subjetividad de las 
repuestas según su información 
general 
 
¿A qué se debe tal estratificación? 
 
- Encontrar patrones en las repuestas 
de los diferentes entrevistados 
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¿Nos ayuda las definiciones de arte a 
comprender la historia de nuestro país y los 
conflictos sociales actuales? 
 
- Ubicar criterios disímiles en la 
información 
¿Debe el arte identificarse con la realidad 
local, asumiendo sus valores y necesidades 
para adaptar formas coherentes a nuestro 
entorno? 
 
- Interpretar criterios personales 
¿Usted se considera artista culto o popular? 
¿Por qué? 
 
- Comparar y discriminar entre ideas 
de los diferentes entrevistados 
¿Cuál es la diferencia entre una obra 
popular y una culta? 
 
- Identificar la distinción en los 
argumentos 
 
Hablemos de su obra, ¿Qué trata de 
expresar con su obra? 
 
- Identificar las representaciones de 
arte popular quiteño 
Preguntas ( Artistas) Objetivo 
¿Existe una lucha por tratar de definir el arte 
en nuestro país? 
 
- Entender la información, captar los 
componentes básicos de la 
investigación entender su 
significado  y transcribir conceptos 
que refuercen la investigación 
 
¿Nos ayuda las definiciones de arte a 
comprender la historia de nuestro país y los 
conflictos sociales actuales? 
 
- Comparar y discriminar entre ideas 
de los diferentes entrevistados 
¿Hasta qué punto el arte, que surge de 
valores sociales convencionales, puede 
incidir en la realidad de nuestro contexto y 
proponer nuevos conceptos? 
 
- Analizar respuestas y evaluar 
coincidencias  y disparidad en las 
respuesta 
 
¿Qué es el arte popular para usted? 
 
- Buscar y analizar interpretaciones 
que sirvan para referencias en la 
investigación 
 
¿Porqué al acercarnos a la creación local 
popular, nos encontramos enseguida ante la 
dificultad de una carencia de conceptos para 
nombrar ciertas practicas propias y el escaso 
desarrollo de un pensamiento critico capaz 
de integrar las diferencias entre el arte culto 
y popular? 
 
- Buscar y analizar interpretaciones 
que sirvan para referencias en la 
investigación 
¿Es posible la construcción de un arte 
mestizo pero independiente de conflictos 
polarizado, es decir, de la ignorancia 
popular y de la arrogancia académica? ¿Un 
arte que se exprese en el carnaval de la vida 
cotidiana, a la vez que dialogue y entienda 
el mundo superando la inercia  vital 
(Estupidez nirvana)  de las masas? 
 
- Buscar y analizar interpretaciones 
que sirvan para referencias en la 
investigación 
¿Cuales son los pasos para hacerlo? 
 
- Buscar y analizar interpretaciones 
que sirvan para referencias en la 
investigación 
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¿Cree usted que es necesario formular una 
teoría del arte que parta de nuestra 
producción artística y de nuestros propios 
contextos? 
 
- Buscar y analizar interpretaciones 
que sirvan para referencias en la 
investigación 
Teniendo en cuenta el intenso debate que se 
viene dando entre los teóricos de la 
modernidad, postmodernidad, 
poscolonialidad, globalización, le pregunto 
¿no sería conveniente promover una 
reflexión colectiva acerca de que lugar 
deberían ocupar el arte popular en nuestro 
contexto y cómo podríamos resignificarlo 
en los circuitos del arte culto? 
- Buscar y analizar interpretaciones 
que sirvan para referencias en la 
investigación 
 
Anexo 4.- Fichas de la Investigación  
Ficha de Campo Taller   
 
Gráfico Nª15.- Título: “ficha de campo taller Alderuti”  Autor: Sabina Paredes , Quito 1912 
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 Gráfico 
Nª16.- Título: “ficha de campo taller Barroquema”  Autor: Sabina Paredes , Quito 1912 
 
Ficha de Información   
 
 
Gráfico Nª17.- Título: “ficha de información del artista”  Autor: Sabina Paredes , Quito 1912 
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Gráfico Nª18.- Título: Imagén autorizada   “Carlos Ilturralde ”, Quito 1912 
Anexo 5.- ENTREVISTA CARLOS ITURRALDE 
Sabina Paredes: “Ficha número uno entrevista: Carlos Iturralde. Taller 
Alderuti. Documento previo a la obtención de grado académico de Master en 
Estudios del Arte.”... La temática que nosotros vamos a investigar en esta tesis 
es “La Re-significación del Arte Popular Quiteño Integradas a las 
Representaciones del Arte Popular Realizadas en la Ciudad de Quito por 
Artistas con Formación Académica.” 
S.P.: ¿Cómo define usted el Paradigma del Arte? 
Carlos Iturralde: El arte es un universo; es casi como la vida, o sea, tiene mil 
componentes. Pero, en el momento en que es una expresión espontánea, única, 
como un lenguaje propio y, de alguna manera, atemporal, pienso que estamos 
hablando de un hecho, de un objeto, o algo, de arte.  
S.P.: ¿Hasta qué punto el arte se encuentra estratificado en nuestro contexto: 
los problemas sociales en las élites artistas en el Ecuador?  
C.I.: Partamos del punto que el arte es un objeto, aparentemente, suntuario: 
aparentemente, dentro de lo que son parámetros de consumo y de capital-
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consumo, es, aparentemente, suntuario. Sin embargo es lo que, prácticamente, 
nos hace ser humanos: desde un ornamento, hasta una sinfonía. Entonces, por 
supuesto, como vivimos en un contexto de capital, de movimiento de dineros e 
intereses, obviamente, está influenciado por todo eso... El arte: no es lo mismo 
el arte que hace una persona que tiene totalmente satisfechas sus necesidades y 
vive una plétora económica, que el arte que hace un tipo que vive casi en la 
línea borde de la satisfacción de las necesidades básicas; no es lo mismo. Está 
estratificado –si a eso te refieres-, por esa razón. No es lo mismo el arte que 
puedo hacer yo, desde el punto de vista de clase media, del arte que puede 
hacer alguien desde otro contexto económico. El arte que hace una persona que 
le saca tiempo a su tiempo de sobrevivencia, es un arte muy enraizado en la 
raigambre de su propia necesidad y de su propio mundo..., de su propia 
realidad. 
S.P.: ¿Existen artista de alta clase social; de baja clase social? 
C.I.: En realidad, existen artistas de diferentes niveles económicos, pero, 
digamos, eso no lo hace “bueno o malo”; eso no influye en que la obra sea 
sujeto de calificación o de calificativos. Pero sí tiene una influencia, es 
evidente; o sea, no es lo mismo el arte que hace una persona que tiene -
¡pucha!- ... ¡un magnate!, al arte que puede hacer un campesino. 
(Entrevistadora: “¿No es lo mismo un Chiluiza, que un Reig?”) No es lo 
mismo. 
S.P.: ¿Qué es para usted el arte popular? 
C.I.: El arte popular es una expresión que nace de la gente, primero, sin 
Academia, sin una preparación teórica, sino más bien, va naciendo poco a 
poco, inclusive, no siempre es una sola persona, sino que son generaciones que 
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han llegado a plasmar algo, es decir, es casi, casi una creación colectiva; el arte 
popular es algo que está enraizado con un grupo humano, con una familia, con 
familias, con poblaciones, con regiones; inclusive, en el arte popular, 
inicialmente hay la persona que logro un diseño, una técnica, lo que sea, pero 
luego, por factores económicos, por placer, por cualquier razón, empezó a 
expandirse al grupo social, y se convierte en la expresión de una región, por 
ejemplo. El arte popular también puede ser –es que es tan amplio- una forma 
de trabajar un material, un diseño que alguien plasma a través de bambú, de 
madera, de arcilla, de cualquier material... Entonces, puede nacer desde un 
diseño de quien goza con esa creación. 
S.P.: ¿Existen estilos en el arte popular? 
C.I.: A mí me parece que sí. Porque, por ejemplo, adaptado a la región, 
adaptado a los recursos, se va generando un estilo; también adaptado a las 
personas, a la psicología del grupo. Por ejemplo, ¡es increíble!, en una región 
en que, prácticamente, hace cincuenta años no tenían ningún tipo de artesanía, 
que es en el Valle de Chota, en las cuestiones de la negritud de la zona... Ahí 
no tenían ningún tipo de artesanía o de expresión, a través de los siglos de 
vivencia, de vida, en ese sector... Pero empezaron a trabajar en arcilla (porque 
ahí cerca, hay minas; porque hubo un instructor; algún proyecto de algún 
extranjero, qué sé yo)... Empezaron a trabajar, y, poco a poco, fueron aflorando 
objetos que tienen la evidencia de un arte negro, es decir, una riqueza étnica 
total. Entonces, no es lo mismo eso de las arcillas que pueden hacer en una 
región de Pujilí, qué sé yo, en otra zona. Tiene un carácter. 
S.P.: ¿Existen muchos artistas académicos que, se puede decir, viven del arte 
popular, o que han transformado el arte popular, o que han intervenido en el 
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arte popular? Ellos poseen un estilo propio, que, de pronto, ha marcado una 
diferencia en la producción del arte popular, aquí en Quito. Usted es uno de 
ellos. ¿Qué me puede decir acerca de su aporte para el arte popular en la 
ciudad de Quito? 
C.I.: Yo pienso que la persona académica, la persona que tiene un ejercicio del 
arte: de la pintura, la escultura, de cualquier cosa, digamos, que está en el plano 
de la creación... desde el punto de vista que está dentro del plano de la 
creatividad y la creación artística, en el momento en que se vuelca a hacer un 
objeto artesanal, está trabajando en así como en un diseño artesanal, entonces 
se convierte en un diseñador de objetos, y, desde ese punto de vista, su 
creación ya no es el cuadro, la escultura, sino que es una línea de productos, en 
un estilo y en una factura, que, a través de un material, le identifican; se trata 
de un diseño artesanal, entonces, desde ese momento, sus obras también 
pueden influenciar a otros grupos, e, inclusive, a artistas populares no-
académicos, porque se empieza a difundir ese tipo de trabajo, y empieza a 
influenciar a quién le llegue: anímicamente, qué se yo. Yo he visto, así, 
palpablemente, influencia de varios, inclusive mía, en grupos que, de alguna 
manera, nos hemos relacionado. Aun sin querer, aun sin intención, esa 
influencia se da. Entonces, si la pregunta era “cuál fue mi aporte al arte 
popular”... Yo hago lo mío: hago unas máscaras, yo hago unos caballos, unos 
animales, yo hago una serie de objetos dentro de la artesanía y el arte popular, 
que pasan a ser una especie de diseños artesanales. (Entrevistadora: “¿Son 
diseños?”) Son diseños.  
S.P.: ¿Tú consideras el machoto o modelo original una obra de arte? Porque 
siempre hay un machoto, un prototipo. 
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C.I.: Claro, porque el machote, o el objeto prototípico, puede ser considerado 
una obra de arte, un objeto escultórico. Pero pasa a ser un diseño porque lo 
empezamos a aplicar en muchos objetos, o sea, es ya una línea de productos. 
Por ejemplo, concretamente, yo hacía una máscara a la que yo le llamaba 
“Máscara étnica”. Entonces, era un objeto que utilizaba los materiales de una 
región, en la que taraba de utilizar gran parte de materiales de la región 
amazónica: el producto era una especie de máscara, que tenía un carácter –con 
semillas, con llenchamas, etcétera. Para mí, el prototipo es un objeto artístico. 
Pero, en el momento en que hago un tiraje, una producción de ese tipo de 
trabajo, la obra de arte pasa a ser el compendio de todo lo hecho.  
S.P.: ¿Consideras a tu obra un producto “folklórico”? 
C.I.: Defíneme “folklore” (Entrevistadora: “El Folklore: representación de 
tradiciones ecuatorianas.”) (Risas) El folklore de un pueblo es el compendio 
de todo lo que ese pueblo es. En ese sentido, mis trabajos también son partes 
del folklore. (Entrevistadora: “Sí son. Sí tienes esa temática.”) No como el 
cliché... (Entrevistadora: “¿Hay alguna temática asiática en una de tus 
obras?”) ¿Una temática asiática? No, no, no. Tampoco hay la intencionalidad. 
No es que sea una obsesión, ni un parámetro rígido el basarse, por ejemplo, en 
lo precolombino, en la cultura tal, en la cultura cuál, y de ahí, no salirse de ese 
esquema. No, no es eso. Es una creación libre; pero, de alguna manera, con esa 
influencia. Hay momentos en que, por necesidad, o por intencionalidad, se 
circunscribe un poquito más. Pero, en general, yo pienso que el objeto final –el 
diseño o la artesanía final- es folklore. 
S.P.: Tú, como artista académico, me imagino que saliste de la Universidad y 
pasaste por un proceso metodológico de investigación –por el que todos hemos 
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pasado, a nivel académico-. Para hacer una obra de arte popular, ¿tú haces 
investigación previa de la cultura que representas, de la iconografía que 
introduces en tu obra; introduces una investigación académica antes de crear? 
C.I.: Para cada línea de trabajo, por ejemplo, para una máscara étnica, de la 
que habíamos hablado, en la fase inicial, sí hay una investigación, y profunda. 
Esa investigación implica ir a ver las piedras... los pictogramas o petroglifos de 
la Amazonía; analizarlos, ver una posible significación; si no, analizar 
simbología precolombina, etcétera. Sí hay una investigación. Luego, de lo que 
se trata, y el kit, el meollo del asunto creativo, es hacer un lenguaje propio; por 
ejemplo, si es un petroglifo, que ese petroglifo se transforme en un grafismo 
personal; de tal manera que en el momento de realizarlo, no haya una 
racionalización, sino, una acción automática, como en escritura, para que se 
exprese plenamente. Lo mismo, con las formas. Las formas, después de un 
proceso de investigación, pasan a ser parte de uno, y empiezas a trabajar, ya 
con una libertad. Entonces, en la parte ya de plasmaciones y de proceso final, 
yo diría que la investigación ya quedó adentro de uno. Pero, inicialmente, sí, 
hay una investigación fuerte. 
S.P.: ¿Nos ayudan las definiciones actuales de arte a comprender la historia 
de nuestro país y los conflictos sociales actuales? 
C.I.: Sí. Pero, creo que indirectamente. (Entrevistadora: “Porque nosotros, 
como artistas, sabemos que seguimos teniendo un modelo europeo, sea arte 
modernista, sea arte posmoderno; seguimos teniendo un modelo europeo.”) 
De acuerdo. ¿Has visto que la crítica, primeramente ve por donde va la cosa 
(tendencia), para emitir un criterio. (Entrevistadora: “¿Refleja nuestra historia 
el arte que hace?”) Parcialmente. Lo que pasa es que arte es un fiel reflejo del 
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mundo que vivimos. El mundo que vivimos, el mundo cotidiano, tú sabes que 
tiene cien influencias; de las cien, cuarenta serán norteamericanas..., veinte por 
ciento de acá, treinta por ciento de acá; las influencias indígenas, el idioma; la 
manera de ser; la manera de poder decir de una manera u otra las frases; el 
grupo social. Todas son un factor de influencia. Y, obviamente, lo que es la 
historia nacional influencia en algo; pero el porcentaje es menor. 
Inconscientemente, hay una influencia europea enorme en el arte; influencia, 
diría, occidental, más que nada. Pero, indirectamente, sí hay un reflejo de lo 
que somos. Totalmente. Es la confluencia de todo; no se puede separar. 
S.P.: ¿Es posible la construcción de un arte mestizo, pero independiente de 
conflictos polarizados, es decir, de la ignorancia popular y de la arrogancia 
académica? 
C.I.: No. Es que nunca es posible generar un arte..., mestizo o indígena, sin 
influencia. Todo está interrelacionado. Yo no creo que se pueda, digamos, 
lograr algo químicamente puro; eso no existe en la sociedad, en el mundo, en la 
mente humana. El ser humano –tú; yo- somos un idioma, somos un grupo 
mestizo, y, en sí, lo que estamos haciendo es un arte mestizo, porque somos 
mestizos. Y ese mestizaje también está dado por el arte, o sea, tiene influencia 
europea, gringa, ecuatoriana, indígena; tiene todas las influencias. El producto 
en sí, es mestizo; ya se creó, en otras palabras. Ya está. 
S.P.: ¿Usted se considera un artista culto o popular, y por qué? 
C.I.: Es que, ¿cuál es la diferencia entre culto y popular? Puedo ser popular-
culto. (Risas.) (Entrevistadora: ¡Exacto!... Es que el arte elitista divide el “arte 
popular” del “arte culto”.) Claro... 
S.P.: Por producción, ¿qué te consideras tú? 
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C.I.: Yo me considero popular-culto. Claro, yo hago de todo. (Entrevistadora: 
“Hay una mímesis entre las dos...”) O sea, a veces estoy haciendo un objeto 
escultórico, muy personal, y, otras veces, estoy haciendo arte popular, que 
sigue siendo creación; si es que es franco, es verdadero, es lo mismo... Ahora, 
por ejemplo, si es que yo saliera a la calle, y viera una máscara tigua, y le 
hiciera una copia, y tratara de hacerla igualita, o alguna cosa por ahí, quizá, me 
quedaría sin crear. Pero, si es creativo, creación, es lo mismo (culto-popular). 
Porque, digamos, el diseño global, es un diseño. Yo me considero un artista 
popular-culto o académico. 
S.P.: Tú me acabas de decir que no existe una diferencia entre el arte culto y el 
arte popular. 
C.I.: En definitiva, no hay... Bueno, la hay; pero no está dentro del producto en 
sí, sino, en el proceso. Porque el arte popular, sabemos que muchas veces, nace 
de generaciones; por ejemplo: ollas, cosas que se han hecho por generaciones... 
Eso es arte popular... El manejo de la totora, o las danzas; un danzante de 
Corpus Cristi es parte del arte popular, y, sin embargo, eso se dio por 
generaciones y generaciones. Pero es una expresión espectacular y creativa, 
pero dada en colectivo. El arte culto es, a veces, más individual. 
S.P.: ¿Cree usted que es necesario formular una teoría de arte que parta de 
nuestra producción artística y de nuestros propios contextos? 
C.I.: Sí, claro. ¿Te refieres a lo nacional? Sí... (Entrevistadora: “Existe muy 
poca teoría, por no decirte absolutamente nada, sobre el arte popular 
ecuatoriano.”) Hay muy pocos (estudios), y los mecanismos de evaluación y 
de análisis, a veces no son los óptimos. Porque tenemos otros parámetros; 
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entonces hay que generar un propio análisis, una propia evaluación, o 
proyección. 
S.P.: ¡Qué opinas sobre la visión peyorativa que se tiene de la producción 
artesanal, popular, folklórica..., (Entrevistado: “Absurda.”) por parte de los 
circuitos del arte culto? No existe una crítica al arte popular; más bien, está 
denominada, a nivel globalizado, como kitsch. 
C.I.: Yo sí creo que se necesita un estímulo, una crítica fuerte, una presión, una 
acción, sobre el arte popular; porque, a veces, el arte popular cae también en el 
facilismo, entonces vas a ver objetos repetitivos, que no tienen ninguna 
trascendencia; entonces, no estamos hablando de eso. Al referirme sobre el arte 
popular, me estoy refiriendo al Arte Popular, a aquello que es creativo, en que 
existe una fuerza intelectual de por medio, no necesariamente académica, pero 
sí un análisis, un proceso fuerte... Por eso hay que exigirle mucho a la artesanía 
y al arte popular, para que salga del hueco, de esa gestión repetitiva. Yo me 
acuerdo de esos almacenes “Ocepa”, donde ponían todo repetitivo: los 
muñequitos, la cosita para la servilleta y toditas esas tonteritas. Entonces, de 
eso sí que hay que salir; eso no es la expresión. Yo me refiero a arte popular, 
cuando es el Arte Popular, en el momento en que hay un objeto creativo 
importante.  
S.P.: ¿Existe un aporte importante de un grupo de artistas, en nuestro 
contexto, en la ciudad de Quito, que estén influenciando la producción de arte 
popular? 
C.I.: Sí, yo sí creo. No sé si sea tan importante como quisiéramos, pero sí hay. 
Yo lo veo a través de las Ferias; por ejemplo, la Feria de la Foch, que se hace a 
través de los almacenes, de la Sinchi Sacha; de Ferias que se dan en otros 
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sectores, en otras regiones: ferias en Cuenca, ferias de un arte popular un poco 
más creativo. (Entrevistadora: “¿Tienen un sesgo creativo; tienen un sesgo 
diferente?”) Creativo y comercial... O sea, obviamente, comercial también. 
Todo es comercial. De algo tienen que sobrevivir... (Entrevistadora: “Por 
monopolio de mercado... Y las obras de arte culto, mucho más... Pero, ¿sí hay 
personas que estén haciendo un aporte? Sea estético... Porque no hay aporte 
literario.”) No. El aporte crítico-literario, de otro estímulo intelectual, no hay. 
Pero el aporte visual, sí hay; porque es evidente. Es lento, pero existe esa 
influencia. Yo la he visto, desde objetos que yo mismo hago, o que hacen 
amigos artistas... El día de mañana ya van influenciando otros productos, y se 
van modificando, y hay un proceso de saturación, o de difusión. Hay también 
más exigencia por parte de los consumidores y compradores.  
S.P.: ¿Existe una investigación que catalogue estas influencias?  
C.I.: Todo tipo de estudio teórico, hace falta. Hace falta un estudio teórico para 
ver: tipo de influencias; falencias... O sea, ¿por qué hay mercados en que es tan 
repetitiva la artesanía y de tan poca calidad?... Y, ¿por qué siguen en ese 
marasmo de no dar un pasito más? Eso también toca investigar. Todo lo que 
sea estudio teórico hace falta... La calidad de las telas, y de expresiones de otro 
tipo: de lo teatral, de lo ritual. 
S.P.: Tomando en cuenta el intenso debate que viene dándose entre los 
teóricos de la modernidad, de la posmodernidad, de la poscolonialidad, de la 
globalización, ¿sería conveniente promover una reflexión colectiva acerca de 
qué lugar debería ocupar el arte popular en nuestro contexto, y cómo 
podríamos re-significarlo en los circuitos del arte culto? 
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S.P.: Lo haría con exigencia de calidad. Proporcionando los elementos 
necesarios para que el arte popular pueda dar un paso más respecto a calidad, 
respetando, obviamente, la expresión. Lo otro es cómo darle importancia, 
cómo difundir una idea de arte popular. Con bombos y platillos, a veces, se 
hacen exposiciones o eventos de arte contemporáneo. Quizá, abrirse a esas 
posibilidades. Los eventos feriales de alto nivel, también ayudan en eso. Pero, 
más que nada, es que la intelectualidad le dé la importancia de vida. Lo que 
sucede es que, actualmente, hay un prejuicio, hay un menosprecio. Por 
ejemplo, pídele tú a una persona, de los críticos que conocemos...: de ladito, 
ahí nomás... No vayan a ser confundidos con otro tipo de personaje. 
(Entrevistadora: “Entonces, ahí viene ese problema de clase, y ese problema 
que viene, históricamente, desde el siglo XVIII, del arte del que no posee la 
altísima cultura y que no está dentro de la élite.”) Tú ves que muchas veces, 
por ejemplo, de manera excéntrica, o, de alguna manera, un poquito, traída de 
los cabellos, se ubica una instalación o una cosa muy improvisada, y te das 
cuenta que no hay nada. (Entrevistadora: “Prácticamente efímera.”) No hay 
nada atrás. Entonces –no estoy generalizando-, y a eso se le da el título de 
vanguardias, o que está en boga... Se le da un realce, se permiten hablar de eso, 
qué sé yo. Pero el arte popular es el pariente pobre del Arte; se lo menosprecia. 
Y no es así; porque el acto de lograr un diseño, como te decía, es un proceso, a 
veces, más exigente que la obra de arte, en sí, de la clásica (figurando lo 
típico), porque hay una investigación, unos parámetros más amplios. A veces, 
el momento en que puedes hacer, ya en la práctica real, haces una escultura, y 
la sale una expresión, ya queda plasmado el objeto. ¡Chévere! (Entrevistadora: 
“En el arte popular se incluyen ciertas habilidades que en el arte 
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contemporáneo no existen...”) ¿Te refieres a la figura? (Entrevistadora: “No. 
Por ejemplo, tú puedes modelar, ¿cierto?... Ahora, los artistas 
contemporáneos pueden mandar a modelar... Hay habilidades y destrezas que 
están consideradas como “romanticistas”, o sea, dentro del pensamiento 
romántico, y el pintar, y el esculpir, que se queda en siglo XIX... Pero ahora, 
nosotros anteponemos el concepto sobre el oficio.) Estamos cayendo en una 
especie de diseño..., de diseño escenográfico... Todo vale; todo es válido, pero 
sin que se menosprecie lo otro. No se puede menospreciar, por ejemplo, una 
figura abstracta de un huaorani. O sea, ¿quién sabe qué pasó por su mente el 
rato de hacer ese objeto? ¿Y qué proceso? Además, hay un oficio, que es otra 
de las peculiaridades del arte popular: el oficio. El oficio en un material. 
S.P.: Háblanos un poco de tu obra: ¿qué haces; qué no haces?... 
C.I.: Yo, básicamente, dibujo y hago cerámica. Dibujo: hago de todo; saco mis 
cucos, como se dice. Saco mis cucos, y van apareciendo cosas. Dentro de la 
cerámica, hago estos ensambles; hago unas cosas con un poquito de más 
dimensión –no están aquí-; pero siempre basado en lo que es figura humana; lo 
zoomórfico; la simbología. Me gustan mucho los símbolos; no necesariamente 
símbolos recogidos de tal o cuál sitio, sino, símbolos míos, personales. Por 
ejemplo, ahí, en ese largo, ves tres símbolos... Símbolos muy personales. Trato 
que haya un lenguaje un tanto atemporal: que está ahí, y que se tratara de una 
reliquia que desenterramos, y que apareció. Eso respecto a lo que es el objeto 
escultórico, el objeto de arte. Y, fuera de eso, hago todo lo que son los diseños 
artesanales; a veces, desvinculado a una entidad que me pida: “por favor, haz 
un diseño con estos materiales, ta, ta, ta”, con un contrato. (Entrevistadora: 
“¿También haces diseños de libros?”) Sí; eso dentro del dibujo. Dentro de los  
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diseños artesanales, del arte popular, que estábamos hablando, lo que más hago 
es máscaras. (Entrevistadora: “¿De qué culturas?”) La Tolita, Jama-Cuaque, 
Manteño. Pero, hay otras que tienen más un carácter étnico, que no pertenecen 
a ninguna cultura, pero que son creaciones personales... Aquí (indica un objeto 
a la entrevistadora) sólo hay esa chiquita, que es la que queda, inconclusa... 
Son de carácter étnico, no pertenecen a ninguna cultura, se hacen usando un 
grupo de materiales, son creativas; es un diseño artesanal del cual saqué una 
línea de productos. Fuera de eso hago cosas que están en la línea borde entre lo 
popular y lo escultórico. A veces hago caballos, animales, pero dentro de una 
expresión escultórica, pero que sigue siendo un arte popular, que sigue siendo 
un objeto semi-artesanal. 
(Agradecimiento y despedida.) 
    
 
 
 
 
 
 
 
Gráfico Nª19.- Título: “Serie caballos”  Autor: 
Carlos Iturralde  
Fuente: Taller Alderuti, Quito 2011. 
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Gráfico Nª 20.- Título: “Mascaras populares”  Autor: Carlos Iturralde  
Fuente: Taller Alderuti, Quito 2011. 
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Gráfico Nª21.- Título: Imagén autorizada   
“Entrevista ” Autora de la investigación 
, Quito 1912 
 
 
 
 
 
 
Anexo 6: 
ENTREVISTA A LUIGI STORNAIOLO 
Sabina Paredes.: Tú sabes que existe una gran dicotomía entre el arte culto y el 
arte popular... 
Luigi Stornaiolo: Son lo mismo.  
S.P.: ¿Qué es para ti el arte popular? 
L.S.: El pueblo, que es el verdadero; el otro, es el falso. Pero tampoco se puede 
decir nada, todo lo que uno diga va a ser siempre llevado en contra por sí 
mismo, es la antítesis –es tesis-antítesis-síntesis-, y vamos avanzando. Por eso, 
dialécticamente viene el proceso político, que ahora no vale nada, verás. Ya se 
acabó ese concepto  dialéctico de la izquierda y la derecha... ¡No jodan! Si eso 
no era posible: el que tiene y el que no tiene. Bueno, hasta cierto punto... 
Ahorita, tienen todos y no tiene nadie. Nadie.  
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S.P.: ¿Existen, en el arte popular, clases sociales?  
L.S.: Debe existir. Y no sólo en el arte popular, sino en el profano. Ya había 
concepciones de estas por el pintor Tiziano Vecellio, en el siglo XVII, que 
decía: “el amor profano y el amor sacro.” Entonces, ¿cuál es el profano? En el 
que está llucha la chica. O lo mismo en la Maja Vestida y la Maja Desnuda, de 
Goya. No se sabe... (El artista gesticula algo, respecto a la incertidumbre, 
para luego pasar a explicar.) ¿Sabes que quiere decir esto que hacen los 
italianos (gesto con la mano)?... En el año 1600, había una mujer que 
empezaba a jalarles el paquete testicular a los varones, y les arrancaba. De ahí 
que viene este concepto del de  “¿Qué te pasaf?”... (Gesto) (Risas) Entonces, 
por decreto, tu vecino es tu enemigo, y si puedes irle llevando a la hembrita de 
tu mejor amigo..., robarle el carro a tu madre, y ponerle a tu vecina... El ser 
humano es la cagada, veras... ¡No me digas que se está grabando! 
(Entrevistadora: “Sí”.) Me van a hacer juicio... (Entrevistadora: “¡No!”) Si 
yo estoy hasta limado con los fascistas... (Entrevistadora: “¡No!”) Sí. Si este 
italiano que se llama Luigi Emilio Stornaiolo, de los fascistas de Italia, que 
eran el pecado mayor… ¡el duce Musolini!... Pero es de la misma calaña que 
hacen los políticos ahora. Resulta que tú tomas partido, y apuestas al Correa, 
suponte... Y esa es la democracia popular del voto. Votas por algo, y después te 
arrepientes, encima. Por eso Cioran dice una cosa que es buenaza. Dice: “Nos 
arrepentimos porque no podemos tomar decisiones. Pero si las tomas, te 
arrepientes mucho más.” (Risas) Entonces, ahorita, que te conteste: lo más 
valioso y lo más valiente es el atrevimiento del (nombre de otro artista, que se 
reserva aquí), ayer. (Risas) Ése para mí es el paladín. (Más risas) 
(Entrevistadora: “Pero le dije: ¡tranquilo, tranquilícese!) 
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S.P.: ¿Es posible la construcción de un arte mestizo, pero independientemente 
de conflictos polarizados, es decir, de la ignorancia popular y la arrogancia 
académica del sector de la crítica erudita? 
L.S.: Ojalá. Por cualquiera de los dos extremos. (Entrevistadora: “¿Tú 
utilizaste alguna vez iconografía popular en tu obra?”) Esto viene en los 
gráficos representado. Por eso tiene más representación en el semblante 
gráfico, pictórico, y por eso también se crearon las artes figurativas, y es una 
gestión evolutiva… y eran artes menores, como una acuarela, suponte. Y ahora 
es un género mayor. Como el grabado, antes, o el dibujo. Hasta que dijeron que 
para saber pintar se deben saber tres cosas: “dibujar, dibujar y dibujar”. Y 
después dicen que la pintura nada tiene que ver con el dibujo. Entonces, esos 
escalafones y esas potestades jerárquicas lo han destrozado... como para 
establecer ahora códigos muy certeros, y ahora ya no tienen chance. Por eso te 
digo que lo de (nombre del autor no expuesto anteriormente), eso es valeroso, 
eso es verdadero. (Risas) Claro, a este punto se llega, ¿no? 
S.P.: ¿Crees que es necesario reformular una nueva teoría del arte, que parta 
de nuestra producción artística y nuestro propio contexto, sin usar influencias 
occidentales ni parámetros occidentales? 
L.S.: Es una opinión con la que se tomaría partido, y no hay chance. 
S.P.: ¿Qué influencia tuviste tú? 
L.S.: El Renacimiento europeo (Entrevistadora: ¿Por qué?)... y también de la 
indigenitud... Sí sabes que los únicos indios que ahora pintan en el Ecuador, 
son los de Tigua, que son unos camuflados, de Pujilí para adentro de la 
Provincia del Cotopaxi. Pero dicen que no pintan más de doscientos cincuenta 
años, verás. Ahí habría que meterse a averiguar por qué mierda pintan o qué 
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influencia pueden... soportar. (Borrosamente, en la grabación, Stornaiolo 
apela a una bienal en Buenos Aires, para continuar su siguiente comentario.) 
La pintura hace ver clarito la incapacidad y la cojudez de la especie. Por eso el 
Renacimiento europeo hace ver todo eso... Antes, revisas pintura y te vas a 
Altamira y Lascaux... Es que la pintura dice más que las palabras, creo. Y, si le 
entiendes, le dices: ¿Por qué? Es lo que debiste haberle preguntado a (nombre 
del artista del que nos reservamos el nombre): ¿Pero por qué? (Risas) Es 
complicado, Sabina. 
S. P.: ¿Tomando en cuenta el intenso debate que viene dándose entre los 
teóricos de la modernidad, de la posmodernidad, de la poscolonialidad, de la 
globalización, ¿sería conveniente promover una reflexión colectiva acerca de 
qué lugar debería ocupar el arte popular en nuestro contexto, y cómo 
podríamos re-significarlo en los circuitos del arte culto?  
L.S.: ¿En qué lugar? ¿En el barrio? ¿En la parroquia? No hay chance, verás. 
No hay chance. (Entrevistadora: “¿Por qué?”) Sí la política quiere avanzar 
también a ese nivel... Eso ya viene desde hace cuatrocientos años... ¿Cómo se 
puede decir eso?... Entonces que sometan a votación... (Entrevistadora: ¿Si a ti 
te pusieran como deber, como trabajo: promover una obra?”) No. No. No. No 
hay chance. Es que no es mi objeto. (Se refiere Stornaiolo a que no es su 
objeto ni promover ni promoverse, y que ni siquiera se le ha pasado por la 
mente) (Entrevistadora: “¿Promover una reflexión?”) No. (¿Trabajaste 
alguna vez en un colectivo?) Sólo en soledad. Y yo decía debe ser colectivo. 
Hace treinta años decía, debe ser colectivo (el arte). Pero no, sólo en soledad. 
Suponte, un gran pintor que había aquí, y también un gran amigo, que, para mí, 
es el mejor pintor que... Él también decía eso. Él vive seis meses en París y seis 
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meses acá. El pintor que te digo es Jaime Zapata. Para mí, es el mejor, verás. 
Un virtuosísimo. Es valiente… Toca la guitarra también. Cantó la otra noche, y 
cantó muy bien... En un bar de La República (calle)... ¡Ve, ahora es 
miércoles!... Está de ir allá más bien.   
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Gráfico Nª 22.- Título: “ Taller Barroquema ” Autora Sabina Paredes, Quito 1912 
 
ANEXO 7 :  
ENTREVISTA A MARCO ALLAURI, SOFÍA ULLAURI, JUANA LLORÉ 
 
Sabina Paredes.: Presentación 
 Preguntas: 
¿Cómo define usted el paradigma del arte? 
Marco Ullauri: ¡Chuta!... (Entrevistadora: O ¿qué es para ti el arte?) Bueno, 
esa es otra pregunta, muy distinta a lo que le planteas como pregunta en 
paradigma, o como paradigma... Y, de hecho, sí: es un paradigma, por 
supuesto, porque genera un referente... Por ejemplo... Para ejemplificar esto de 
paradigma, a ver, se me viene a la cabeza un episodio de la Historia, y creo que 
define muchísimo del arte: cuando murió el Ché, y en Cuba, lo recordaban, y 
Fidel recordaba... era el adiós al Ché. Y Fidel dijo: “¿Cómo le podemos 
nombrar, qué calificativo podemos utilizar, o qué título le  podemos dar al 
Ché?” Y después de un silencio, una reflexión, Fidel dijo: “El Ché: artista.” 
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Ojo: cuando me preguntas como un paradigma, encaja bien lo de Fidel, o sea, 
es una universalidad que ya se vuelve etérea, pero eso era el Che, bajo esa 
visión del paradigma. Ahora, si tú te pones a desarrollar, ¿por qué le calificaron 
al Ché como artista?, entonces empiezas a desarrollar todas las bondades o las 
maravillas, o la riqueza maravillosa que era el Ché: su honestidad, su entrega, 
su heroísmo, su inteligencia, su vida; todo. (Entrevistadora: “Son los epítetos 
de un artista, del arte.”) Claro. Cuando vas al tema de la especificidad del arte 
–ni siquiera a la especificidad, sino al aserto de paradigma-... Porque de todas 
maneras, ya en términos más concretos, el arte: la creación, la propuesta. Y yo 
tengo un concepto del arte, que es: El arte es la punta de la Humanidad. 
Inclusive, para hacer una diferenciación con la ciencia. Y yo creo que el arte es 
la punta, hasta un poquito antes que la ciencia; porque en el arte está permitido 
soñar, ese principio inicial a la obra de arte, en que hay un sueño, un deseo, una 
cosa instintiva, un empuje, un motorcito; eso implica sueño, deseo, vocación, 
talento, lo que sea. En la ciencia debes ser más Concreto, matemático, objetivo, 
es demostrable. En el arte no. Yo me puedo atrever a soñar, desde una visión 
artística; desde una visión científica, puedes llegar a tener sueños, pero tienen 
que ser concretos. Y llegar a definir el arte como una concreción del objeto de 
arte, es una cosa muy diversa. (Entrevistadora: “Entonces, ¿qué es el arte para 
ti?) De hecho, debería sumergirme en circunstancias, sensaciones, 
dilucidaciones intelectuales, teóricas, pero personales, y eso me resulta, en 
determinada manera, como un peso, porque tengo que tener referentes de la 
Teoría del Arte, tengo que tener referentes de la situación social del arte. 
Ahora, con tanto debate, con tanta incidencia de conceptos, no busques en mí 
un concepto muy particularizado. Yo me meto en un evento de arte de la 
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Academia y, de pronto, oigo posiciones y conceptos de mucha gente y 
cuestiono mucho, o me aclaran mucho. Pero ya es una circunscripción muy 
teórica, ésa... Pero yo no tengo problema. Yo tengo ahorita una serie de cosas 
respecto a la institucionalidad en el arte... Tengo muchos conflictos. Por 
ejemplo, organizan una exposición de artesanías, y yo concurro –y no debato ni 
me conflictúo, para nada-.Y, de pronto, me invitan a una cuestión de arte, y 
también voy. Pero, cuando desde afuera, a mí me tratan de encasillar... “a no; 
es que artesanía no entra aquí...” ¡Ah! O no: “Es que esto es solamente para 
artesanía...” ¡Ah! Yo no tengo conflicto mío. El conflicto se da cuando lo 
confronto yo y la institucionalidad. ¿Por qué? Porque yo puedo hacer un 
llavero, como puedo hacer una escultura monumental. Y no tengo conflicto 
conceptual ni emocional ni intelectual. Es simplemente una necesidad de crear, 
una necesidad de vender, una necesidad de comer, y, la mayor parte, una 
necesidad de gozar o sufrir, con el arte.  
S.P.: ¿Hasta qué punto el arte se encuentra estratificado, en nuestro contexto? 
M.U: Sí, por supuesto, está muy categorizado. Pero esa categorización viene 
desde el mundo de la Academia. En eso, yo tengo mucha discusión con mi hija, 
que es una académica del arte. Ellas está haciendo, en este momento, su 
doctorado de mediación cultural, o sea, el arte de cara a los públicos, el arte de 
cara a las instituciones, el arte de cara a la sociedad, y hay muchísimas 
opiniones... Te digo esto de mi hija, porque con ella he tenido más espacios de 
discusión, y mucho más, cuando ella está haciendo su doctorado en Francia, 
donde se supone que hay un debate intenso. Y lo que sí he visto de ese debate, 
de lo que me ha mostrado, de lo que he leído, es que es un debate bien 
complejo, difícil, pero sincero; y acá, no he visto ese debate sincero. Porque he 
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visto que el debate se da desde las posiciones de Poder. Suponte, yo no puedo 
debatir con Marcelo Aguirre; porque Marcelo Aguirre tiene que desprenderse 
de su pedestal, para poder, por lo menos, oírme; no digamos, algo mejor, que 
sería entenderme...; no digamos algo así, respetarme. Y yo no tengo conflicto 
personal con Marcelo Aguirre; lo que digo es que se ha categorizado “Arte 
actual” como el referente del arte contemporáneo... ¡Puta, no va más…! A 
Marcelo Aguirre yo le he dicho: “A ver, hagamos una exposición.” Y me dice: 
“Sí. Manda la muestra, para revisar.” “Si vos no tienes que revisar nada.” “Es 
que a ver si pega aquí.” “Entonces no pega. Chao.” Y es esa la categorización 
que se da en el arte... Estamos viviendo procesos de transición súper chéveres, 
todo eso; pero es interesante que aparezcan todos esos vicios, todas esas 
mierdas, todas esas cosas. (Entrevistadora: “¿No te parece que las 
instituciones en el Ecuador están totalmente estratificadas, y siguen con el 
referente occidental, y que no hay un espacio para las manifestaciones 
culturales contextuales -que tomemos los referentes de aquí, y no de fuera?”) 
Sí. Pero esa es una suerte de nacionalismo, lo que estás diciendo. Y yo, a los 
nacionalismos les huyo... Porque aquello de los referentes extranjeros, del 
referente occidental, también es una categorización. (Entrevistadora: “Y una 
categorización americanista...”) Por ejemplo, cuando yo hablo de cerámica, 
me veo vinculado a dos temas; me veo insertado en un nicho que me sea 
natural e ideal: la cerámica, en el Asia, y la cerámica precolombina. Esos dos 
puntos quisiera llevar como verdaderos referentes en la cerámica. ¿Por qué una 
cerámica precolombina? Porque me pongo a ver una cerámica precolombina de 
hace 3000 años, y digo: qué locura, qué maravilla... Y me voy al Asia, y veo 
que la principal expresión artística es la cerámica; no tanto así la pintura, la 
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escultura... Pero, cuánto es así que se valora a la cerámica, que tuve una 
experiencia en una exposición, en Corea, que vi ahí, en un stand, la obra de un 
ceramista-escultor –ojo: no un escultor-ceramista-, porque la propuesta era 
completa en la cerámica: unos esmaltes del putamadre, una pasta de putamadre 
y una resolución escultórica del putamadre. Y vi una obra, y veo una maravilla, 
y veo el precio: ¡doscientos cincuenta mil dólares! Y era una pieza de un 
formato medio, más o menos, unos setenta centímetros de alto: una figura 
humana, una mujer asiática con un niño; linda expresión, una belleza... 
Doscientos cincuenta mil. Y yo le dije a la traductora: “¿Cómo doscientos 
cincuenta mil? ¡Doscientos cincuenta mil cuesta un Picasso!” Me dijo: “El 
señor es un Picasso, en el Asia.”... Que sea la particularidad de la cerámica en 
el Asía así, me pareció una belleza... “El ceramista debería estar en el Asia...” 
No. Estoy aquí, y me referencio en la cerámica precolombina. No en el estilo, 
en la forma, sino, en ese contenido de compromiso, de no mentirse. Un 
cascajo, que me encuentro en La Tolita, digo: “Ese señor, para hacer esa 
línea, se debe haber demorado meses. Y no tenía los apuros, ni las presiones 
de vender, ni de complacer, sino, simplemente, de gozar y hacerlo bello.”  
S.P.: ¿Qué es el arte popular para ti? 
M.U.: ¿Sabes a quién deberías preguntarle eso?... A los que clasificaron el 
“arte popular”. Y pusieron: “arte popular”; “arte culto”; “arte académico”... 
Porque esas clasificaciones... ¡Chuuuu! Por ejemplo, cuando yo trabajo con un 
ceramista de Valdivia, o de La Tolita, y yo también digo: “cerámica popular”. 
Pero yo también desdigo de lo que digo. Es que, ¿porqué digo arte popular? Yo 
hago obras contemporáneas, estoy haciendo cerámicas traslúcidas, que no están 
dentro de lo que es “arte popular”... ¡Puta, yo no soy “arte popular”! ¡Puta!.. 
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¿Qué soy?... Si quieres, en términos de las políticos: “lo popular”; “lo 
pelucón!... No sé... Sí me puede molestar esa clasificación; pero más visible, 
más ostensible es mi confusión, mi poca capacidad de entendimiento sobre esa 
clasificación. Yo trabajo, con amigos, cerámica popular, y aprendo tanto de 
ellos, como yo puedo enseñarles tanto lo mío... Y, a veces, sacan unas 
guarradas, cosas horribles..., como yo también puedo sacar una cosa horrible, 
que no le guste a nadie, y que a mí, tampoco me guste... ¿Cómo clasificas esos 
niveles de discernimiento, de dilucidación intelectual, para sacar: “arte culto”. 
Yo he visto obras abstractas de artistas ceramista populares; en la Pila 
encuentras eso... y, ni siquiera sacan a vender porque nadie les compra; pero 
hacen. Algún rato dijiste “arte culto”... ¡ah!, sí, chévere. Tal vez, el arte 
acompañado de ese contenido académico formativo, ¿no? Porque a quien tiene 
un doctorado, evidentemente, ¡ya! A un artesano que hace una maderita…, 
pero si tiene un (...), ya es “arte culto”. Quizá. No sé qué parámetros... 
(Entrevistadora: “O sea, ¿si el de Tigua se fue a sacar el masterado en Italia, 
ya es arte culto, ya no es arte popular?) No sé. Quizá ese es un esquema para 
definirlo. Esa ambigüedad que existe alrededor es lo que me molesta: artista-
artesano. A mí me dicen: “Artista, venga.”  “Ya, chévere.” “Artesano, 
venga.” “Ya, chévere.” Pero, de pronto, me dicen: “No. Esto es para artista.” 
“¡Ah, bueno! Yo soy artesano...” O: “No. Esto es para artesanos.” “¡Ah! Yo 
soy artista.” Y en eso tengo muchos conflictos, porque sí señalo yo las cosas. 
Y no porque esté luchando por un interés mío. Porque, a la final, sí he asumido 
que mi rol de vida está dado en función de que me toca vivir esto. ¡Punto! Lo 
que me toca vivir, es la suma, es mi responsabilidad, y lo estoy enfrentando 
desde una manera global, hasta política, si se quieres... O sea, integro 
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organizaciones políticas que manejan la cuestión cultural... Estoy dando la 
cara. Y está chévere el asunto, es un momento chévere el que se vive. Sin 
idealizar las cosas: “¡Esto es lo que quisiera!”... Además, el cansancio, 
también... (Risas) 
S.P.: En la situación actual de las artes plásticas en nuestro contexto, ¿nos 
ayudan las definiciones de arte a comprender la historia de nuestro país y los 
conflictos sociales actuales?     
M.U.: Como te lo puede hacer entender la propia hambre de la gente... 
(Entrevistadora: ¿Crees que los artistas logren transmitir esa visión social?”) 
Eso lo decide, ¿sabes quién? Lo decide el artista, el que hace la propuesta. De 
pronto... Por ejemplo, llega un amigo acá, cabreado, un documentalista, y dice 
que está cansado de tener obras con ese contenido social lastimero, llorón, de 
mostrar casi lo que se mostraba en El Indigenismo de los años 40; decía que 
estaba cansado de por qué la estética debe sacrificarse en función de eso... Por 
qué todavía funciona, por qué todavía pesa... Y tiene razón. El impacto que 
tiene en ese sentido. Me fui a la exposición de una gran amiga, hace unos días, 
en El Juncal, de Alicia Villalba, una chévere ceramista a la que le ayudo 
bastante, en las cosas técnicas; y me invitó a la exposición, y no podía faltar, y 
me fui y... ¡Chugcha! Es que... Ya te voy mostrar el catálogo: ¡eso es patético, 
lo que te voy a mostrar! Y, sea lo que sea, tuve que decirle, y en plena 
exposición, le dije: “¡Ya basta, Alicia! Yo a vos te conozco, en la ternura que 
eres, en la mujer talentosa, maravillosa... ¡Deja de llorar, deja de 
lamentarte!” ¡Una obra durísima, durísima! Que sí, tiene razón... “Dale para 
adelante. Tú tienes más oro en tu cuerpo que ese lamento.” Y te voy a mostrar 
el catálogo. Entonces, en la pregunta que me haces, yo te preguntaría, con ese 
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catálogo: ¿crees que contribuye a revelar lo social, histórico de nuestro 
entorno?” Y vos dirías: “Sí.” Y ¿si es válido? Sí es válido. ¡Putamadre! Pero 
hay más por delante; hay riquezas maravillosas por delante. ¿Entiendes? No 
necesito revelar la Historia. A la Historia, lo que hay que hacerle es que tenga 
una continuidad. Lo sufrido, sufrido. Lo llorado, llorado. Lo gozado, gozado. Y 
eso son lecciones, nada más. Son sólo lecciones. Lo que viene por delante, es 
lo interesante.  
S.P.: ¿Usted se considera un artista culto, o un artista popular? 
M.U.: (Risas) Creo... (Más risas) ¡Se jodió!... Ni culto ni popular. Ya. Si es 
categorizado, ni culto ni popular. (Entrevistadora: “Entonces, ¿qué tipo de 
artista te consideras?”) Un actor social. Y, como “actor social”, soy artista; 
como “actor social”, soy mecánico”; como “actor social”, soy marido; como 
“actor social”, soy papá; como “actor social”, soy todo... Como “actor social”, 
hasta terrorista soy. O sea, es como si me preguntaras así: “¿Usted se 
considera un marido fiel, o un marido infiel?” (Risas) Y yo le voy a decir: 
“Las dos cosas.” (Entrevistadora: ¿Y cuál es la diferencia que existe entre una 
obra popular y una obra culta?) La misma diferencia que existe entre la 
fidelidad y la infidelidad. (Risas) Las dos son necesarias. (Risas) 
(Entrevistadora: “Paso a la siguiente pregunta, porque esto ya construye la 
otra pregunta.”)  
S.P.: ¿Es posible la construcción de un arte mestizo, pero independientemente 
de los conflictos polarizados, es decir, de la ignorancia popular y de la 
arrogancia académica; un arte que exprese el carnaval de la vida cotidiana, a 
la vez que dialogué y entienda el mundo, superando la inercia vital, o sea, la 
estupidez-nirvana, de las masas? 
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M.U.: La misma pregunta ya tiene su respuesta, y es correcta. A eso 
apuntamos, a que supere todos esos escalones que tiene truncados, de esas 
clasificaciones. Pero es antojadiza la cosa, ¿sabes?, porque eso está impuesto, 
¿sabes desde dónde? Desde círculos que son periferia del arte. ¿Cuáles son los 
círculos intelectuales? La Academia. Es como decía Siqueiros: “Cuando hablo 
con un crítico de arte, pongo mi mano en mi revólver.” Porque ya te 
clasificaron. Y cuando eso llega a las instancias... Cuando eso se constituye en 
Poder, en las instituciones, ahí es cuando vienen los conflictos, y pueden 
terminar en conflictos violentos; por eso Siqueiros buscaba su revólver. Pero, 
de hecho, buscamos que dé esa ruptura... ¡Ya, déjense de cosas! ¡Dejen que la 
gente trabaje!  
S.P.: ¿Cree usted que es necesario formular una teoría de arte que parta desde 
nuestra producción artística y de nuestros propios contextos? 
M.U.: Ya como enunciar... (Entrevistadora: “Revalorizar; eliminar esa 
división”.) ¿En la categoría de enunciado? Es decir... (Entrevistadora: 
“Tenemos una falta de teorización, en el arte popular.”) No tanto. No. No. Lo 
que pasa es que a los creadores populares, a los artistas populares, les quieren 
insertar en la dinámica del debate de la teorización académica. O sea, 
creyendo... y este es un cuestionamiento al Correa, que dice siempre que su 
referente es la Academia. Y yo digo: “Es que creendof que la Academia es la 
que determina el valor y la viabilidad de las cosas... No la vida. ¡Ojo! Yo en el 
Museo de Cuenca, en España, en el Museo de Arte Moderno... Encuentras 
“arte kitsch”, para ponerles en un espacio a los artesanos, y en una categoría 
artística: “arte kitsch”. (Entrevistadora: “No te olvides que es mal gusto, ¿no?) 
¡Mal gusto! ¿Nada más? Y está un traje de los danzantes, de Pujilí, ahí. Y es 
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“kitsch”. Y hay un certamen de arte “kitsch”. Y mandas vos una muñeca 
plástica, metidas unas cosas rosaditas, doraditas, porque la moda dice lo 
rosadito... Y eso. Y: “¿quién lo hizo?” Lo hizo un artista conceptual. ¡Hijue-
puchica! Y te vas al mercado, y le ves a un hombre haciendo la misma cosa, 
¡hasta con mejor gusto!.. Porque el conceptualista que intento hacer eso del 
“mal gusto” del arte kitsch..., le salió verdaderamente con mal gusto. Porque, si 
le ves en el mismo contexto a un hombre del mercado, en Puembo, en Pifo o en 
Machachi, , que te hace y te vende una artesanía: un muñequito, adornadito, 
tejidito en punto de crochet, y te sale una cosa, hasta bonita... Pero, claro: ¡arte 
kitsch! Y rebasa lo del mal gusto. Porque lo del mal gusto sí le salió a ese 
artista que está en el Museo de Arte Contemporáneo, ahí... ¡Es terrible esta 
historia, esta distorsión!  
S.P.: ¿Cuál sería la forma de revalorizar el arte popular, y nivelarla con la 
Academia? ¿O es imposible? 
M.U.: ¡Dejen que el arte funcione tranquilo! ¡Dedíquense a las 
reivindicaciones más vitales y necesarias! Cuando un artesano, que está 
haciendo una cajita de madera, arregle sus problemas de sobrevivencia: coma 
bien, se eduque bien, disfrute bien, todo eso; vas a ver cómo se desarrolla ese 
señor; vas a ver cómo a esa cajita de madera -¡futa!-, le vuelve cofre de 
madera; después del cofre de madera, le vuelve la urna de madera; a la urna de 
madera, le vuelve el altar de madera; después del altar de madera, le vuelve... -
¡uta!- la obra del Louvre. ¡Dejen que la vida siga y tenga continuidad! Ahí es 
donde ellos se insertan... Y la vida se encargará de depurar. En cerámica 
tenemos una cosa, y por eso, la cerámica es fascinante y es la más compleja de 
todas las expresiones escultóricas plásticas. Porque la cerámica contempla 
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muchas cosas, como es: en el asunto técnico, contempla –y eso es, inclusive, 
dentro de lo científico-, la triaccialidad. La triaccialidad es como la Santísima 
Trinidad, en lo religioso. La triaccialidad contempla: el material, la 
temperatura y el tiempo. En la metalurgia, funcionan el material y la 
temperatura; el tiempo ya no cuenta. En el vidrio, funcionan el material –la 
fórmula del esmalte, lo que sea- y la temperatura; el tiempo no cuenta. En la 
cerámica, cuenta: el material, la temperatura y el tiempo, la triaccialidad. 
Inclusive, científicamente, en el plano de coordenadas, ya no puedes casi 
representar, porque es casi como la tridimensionalidad. Entonces, en la 
cerámica, los contenidos profundos, complejos, mientras más complejos se 
vuelven, más difíciles, pero también más maravillosos, más insondables, más 
misteriosos. Mira, eso te da un poco la medida de qué compromiso tienes. Los 
ceramistas somos..., es un proceso bien interesante: es un proceso en declive en 
cantidad; pero un proceso ascendente en calidad. ¡Es terrible! Ahora hay 
muchísimos menos ceramistas. Pero hay muchísimos más artistas-ceramistas; 
Artistas, en el sentido de que investigan. La complejidad de que te hablaba de 
la triaccialidad, ahí te puedo dar ejemplos que han pasado con artistas 
ceramistas... (El artista saluda con una persona que llega al taller; saludan a 
una distancia importante, por lo que se alzan las voces.) Ve, esta man, por 
ejemplo, acaba de hacer una experiencia de un hudo (instrumento músical), 
pero gresificándole al hudo, porque antes se lo hacía todo en terracota, en baja 
temperatura... Mándate un hudo en gres...; yo me voy a mandar uno en 
porcelana... y buscar el sonido (El artista imita los sonidos del instrumento.) 
Pero ella es muy música, ella maneja mucho lo musical; yo no manejo lo 
musical... lo mío es lo cerámico. Entonces ya está sacando... es el quinto 
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hudo... Es una chica argentina, caminante, que pidió hacer aquí sus cosas, y 
está haciendo, y está encontrando cosas interesantes, coberturas, nada más. 
S.P.: ¿Tu taller recibe a personas? 
M.U.: El taller, es taller abierto. Yo no tengo ningún problema de abrir la 
puerta a quién sea...Pero yo sí discrimino, soy un discriminador de mierda. Sí, 
seguro. ¿Por qué te digo eso? Porque, por ejemplo, yo vendo la arcilla, la 
vendo material. Y el otro día vino un chico de la San Francisco (universidad), 
a reclamarme, me dijo: “¿Por qué me vende usted a $2.60 el kilo y medio de 
arcilla, si usted a la Universidad Central (estudiantes) le está vendiendo a 
$1.20.” Le dije: “Sí, así es.”  Dijo: “Y, ¿por qué? ¡Eso no es justo!” “Sí, yo 
discrimino. Yo determino eso.”  Siguió: “¿Por qué?” Le dije: “Porque vos 
vienes en un carro 4x4, me compras 10 kilos de arcilla, y sacas una pieza así 
(pequeña), y el resto botas a la basura. Viene un estudiante de la Universidad 
Central, me compra un paquete de arcilla en $8.00, de 5 kilos, y cuando me va 
a pagar, me dice: le debo un dólar porque necesito para el bus.” Yo decido. 
Entonces, yo sí recibo. Así que le digo: “Puedes venir acá, no hay ningún 
problema, y te vendo a $10.00; $12.00 el paquete. Así que siéntete lo que 
eres”. Y vienen así. El otro día vino un chico, que ya egresó de la Universidad 
Central, a comprarme arcilla, y ya le subí el precio. Él me dijo: “No, pero si me 
daba a menos…” Le dije: “No. Porque ya estás produciendo; esto es para una 
obra que vas a vender, así que ya paga el precio que es.” ¿Entiendes? “Si no 
tienes, yo te fío, me pagas cuando ya cobres; no hay problema.” Pero tienes 
que diferenciar. Y el taller está abierto. Y está abierto a todo: hay músicos, hay 
ceramistas, hay escultores. A veces, hacemos cursos de esmaltes, de torno, 
alfarero, de manufactura. Sí, está abierto. 
 140 
 
S.P.: Háblame de tu obra. 
M.U.: Yo tengo muy poca obra, comparado con lo que tiene (...). Porque he 
estado involucrado en muchas cosas, y el tiempo de uno es limitado. Mi grave 
problema es que busco una obra que exprese lo que yo soy, lo que yo pienso, 
mi temperamento, mi carácter; y yo soy, como sí te has dado cuenta, un 
comemierda (Risas). Y yo tengo unas cinco obritas a las que aprecio, porque en 
su momento pude expresar lo que me gustaba: una que está aquí en la galería; 
una que está en otro lado; otra que está en el municipio; otra que alguien se 
compró; La Carolina..., me gusta mucho, son obras que buscaba; el Parque de 
la Poesía, me gusta mucho. Pero tengo mucha obra a medio hacer, y no las 
concluyo, porque no estoy convencido de su proceso y las dejo. Y las boto, 
porque no va por ahí la cosa... De ahí, yo tengo bastante obra en cuestión de 
producción regular, para sobrevivir y tal. He hecho obras que han sido 
censuradas, chéveres, y tal. Soy medio –qué te puedo decir-... medio terrorista 
(Risas) Hice una obra hace un tiempo, que me invitaron a hacer una obra, que 
no quería hacer, pero cuando me invitaron dije, bueno, si me invitan la hago. 
La censuraron; la pusieron, chévere, pero hubo protestas...Un cura me mandó a 
la mierda, y discusiones y todo eso. Y salados. En ese sentido es mejor ver la 
obra... Tengo poca obra. Además, como te decía, a mí me fundió lo de La 
Carolina (Parque), a mí; las esculturas ésas de La Carolina, me fundieron, 
físicamente, me chuparon muchísimo mi energía, y, a partir de ahí, yo he 
bajado terriblemente mi ritmo de trabajo... (Entrevistadora: “¿Ahora estás 
trabajando una vida de taller?”) Sí; pero muy sosegadamente. No. Yo después 
de un rato, me pongo a ver el fútbol. Es una cosa de emociones, sensaciones. 
Inclusive mis condiciones, mis necesidades, se han reducido bastantísimo. 
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Creo que una cosa indispensable, así, diariamente, son los tabacos. De ahí, no 
más. Antes vos podías tener expectativas mayores... O sea, viajé mucho yo; 
hasta hace algunos años, yo me había planteado un viaje anual. Y ahora ya no 
es tanto; hace un año que no he salido. Se han reducido las cosas. Tengo 
reposado para mi mujer un espacio para la cerámica, y una cosa clara en la 
cerámica: el absoluto gozo. Ni siquiera el resultado, ni siquiera el valor 
monetario ni económico, sino, el absoluto gozo, y creo que estoy armando las 
condiciones para que se dé eso, para mi vejez. Tengo un espacio en la selva, 
pero en la recontra selva, donde no entra ni el celular, y ahí estoy montando un 
taller. Voy a ponerme un hornito de alta temperatura, quiero tener un horno 
para 1400 grados; voy a preparar las pastas aquí; voy a hacerme un torno 
movido por el río, y voy a dedicarme a trabajar en una pieza –hay ceramistas 
que dicen que llegan a producir 350 piezas en un día-... yo quiero ver si me 
puedo producir dos o tres piezas en un día. Productos chiquitos, pero 
trabajados con una textura... en porcelana, en gres, en terracota. Que me dé 
absoluto gozo. ¿Por qué he relegado esa cosa para mi vejez? Porque yo hago 
cuencos en el torno, y cuando me pongo a hacer cuencos, me tengo que poner a 
hacer cincuenta cuencos o una vajilla, y tengo que ponerme a hacer: ¡tag, tag 
tag! Y de pronto me doy cuenta que le he puesto demasiado tiempo en una 
tacita... Estoy perdiendo tiempo... Entonces digo eso no es para ahora, eso es 
para la vejez. Y eso, ya mismo. Y si se vende, se vende, sino, se queda ahí... 
Ya tengo un sitio en la montaña, ya tengo. El otro día vi un quetzal, de Mindo 
para arriba.(Despedida). 
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Gráfico Nª23.- Título: Imagén autorizada en la entrevista   “Oswaldo Viteri”, Quito 1912 
 
ANEXO 8 : 
ENTREVISTA A OSWALDO VITERI 
Sabina Paredes: ¿Qué es el arte popular? 
Oswaldo Viteri: Esto es lo que dice Paulo de Carvalho Neto: “Concepto de 
Arte Popular: El concepto de Arte Popular, que les di y aceptaron en principio, 
más bien como instrumento de trabajo, fue el siguiente: Arte Popular son 
aquellos hechos de las categorías del llamado Folklore Ergológico, que posee 
elementos intrínsecos de creación artística, o sea, de lo que suele entenderse 
por lo bello. Deberían, pues, concretarse, a preferencia, a la cultura material y 
registrar únicamente aquellos rasgos que, dentro de dicha cultura, den un 
impacto de carácter artístico. Así, estaría el Arte Popular. Tal sería el criterio 
que nos induciría a dibujar o no éste o aquel objeto. En el efecto del concepto 
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de “Arte Popular”, siempre hubo un porcentaje de intuición subjetiva; el objeto 
principal, por lo visto, fue separar al grupo de la acepción corriente de “arte 
popular”, para hacerlos circunscribirse a la acepción folklórica, necesariamente 
restringida. Fuera del campo de lo folklórico, el “arte popular” es una 
designación con sentido ilimitado. Toda creación que encierre en sí misma 
cualidades de creación artística de arte popular, comúnmente hablando, vale 
decir el folklore poético, el narrativo, el mágico, el social, y todo y cualquier 
hecho folklórico portador de elementos estéticos. Evidentemente, esta visión 
desproporcionada, no nos servía para el trabajo, y, hoy por hoy, está ya 
combatida y expulsada de nuestra ciencia. Aprendieron mis amigos artistas, en 
consecuencia, a distinguir el concepto corriente de “arte popular” del concepto 
folklórico de “arte popular”, a fin de asimilar bien y no manejar únicamente 
este segundo concepto. Luego pasamos a dilucidar las nociones de Artesanía, 
Arte Primitivo y Manualidades, con el propósito de no confundirlas con el Arte 
Popular, llevar al grupo a registrar tan solo este último aspecto de la cultura 
(...). Para dichos efectos, recurrir a las enseñanzas del Grupo Amigos del Arte 
Popular de Chile, entre otras enseñanzas defendidas en América. Para dicha 
Sociedad, la diferencia entre “arte popular” y “artesanía”, se hace tomándose 
en consideración los siguientes factores comunes a ambos: a) el taller; b) la 
técnica; c) la enseñanza, y d) el medio social de consumo. En cuanto al taller, 
el concepto de artesanía, envuelve, desde luego, la idea de un taller colectivo 
organizado, donde existe un maestro con sus oficiales, que practican un oficio 
bien determinado, tendiendo a la producción en serie. Mientras tanto, el arte 
popular lo realiza el simple hombre del pueblo, sin profesión determinada, 
económicamente hablando; hace su actividad, a menudo, como una actividad 
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paralela a sus ocupaciones habituales, en cualquier rincón de la casa, sin 
habilitamientos especiales ni recursos adecuados; su producción es de escala 
reducida. En cuanto a la técnica de artesanía, implica el dominio de un oficio 
técnico racional, más o menos desarrollado, según sea la capacidad disponible 
para sus instalaciones; implica también la subdivisión del trabajo y la (...) 
salario, pagado a los obreros. En cambio, el arte popular no dispone, por lo 
general, de herramientas especializadas, y sus recursos técnicos son más bien 
hereditarios. Es común que un obrero realice todo el proceso de manufactura, 
desde la búsqueda de material, hasta la concepción y ejecución de la obra; en 
todo caso, no existe en su labor la subdivisión del trabajo. En cuanto a la 
enseñanza en el taller artesanal, hay un maestro, o varios, a cargo de la 
dirección y responsabilidad del trabajo, secundados por sus oficiales y 
ayudantes, abocados a las diversas etapas del proceso. Hay también aprendices, 
que reciben en la práctica diaria las nociones del proceso, de las diferentes 
fases de elaboración, preparándose a su vez para ser ayudantes, maestros, 
cuando (...) sus conocimientos. En cambio, en el arte popular, la (...) se hace 
por comunicación directa en el trato familiar, sin un sistema racionalizado 
previamente, como quien dice, por contacto involuntario, con los recursos 
manuales establecidos, percibidos en la convivencia doméstica de los hogares, 
entre padres, hijos y parientes. Finalmente, en cuanto al medio social de 
consumo, el taller artesanal sirve a un campo social más extenso y durante todo 
el año, mientras que en las artes populares, se produce en núcleos de población 
muy reducidos y en determinadas épocas; es decir, las artes populares son más 
locales y regionales. El arte primitivo, a su vez, es el producto artístico de las 
comunidades artísticas todavía poco aculturadas; casi se podría decir que es el 
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arte de los indígenas selváticos. Las especies del arte popular. Definido el 
“Arte Popular” como Folklore Ergológico, portador de elementos intrínsecos 
de creación artística, es fácil entenderse que las especies de folklore ergológico 
son las mismas que las del arte popular desde que se les descubran cargas 
estéticas. Un esquema sumario de dichas especies, elaborado a manera de guía, 
fue entregado a los investigadores de la siguiente forma: Ergología de sustancia 
biológica: cocina, habitación, tejidos, transportes; Ergología decorativa y 
utilitaria: cerámica, cestería y trenzados, encajes y bordados, muñecas de trapo, 
etc.; escultura y grabado, pintura; trabajos en óleo, plata; trabajos en otros 
metales; trabajos en piedras no preciosas, semipreciosas, coloreadas, preciosas 
sintéticas; trabajos en cuero; trabajos en cuernos y huesos; trabajos en papel: 
banderines, tarjetas amatorias. Ergología lúdica: instrumentos musicales, 
máscaras, pirotecnia. Ergología ritual: (...), esculturas comestibles (las guaguas 
de pan de Calderón)... Arte Popular y Producción Estética del Arte Popular. En 
adelante, y por supuesto que no se confundirán también el arte popular y su 
aprovechamiento, esto último generalmente conocido por la expresión 
“proyección estética”. Es oportuna esta aclaración para evitar la suposición de 
que SENDES y los candidatos a su concurso hagan Arte Popular. No. No se 
fabrica arte popular, como no se fabrica folklore, ellos son expresiones que 
nacen del pueblo, espontáneas y libres. Este libro es auténticamente de arte 
popular porque lo sorprendió en el acto mismo de su vivir diario, sin lugar a 
aprovechamientos; pero lo que van a producir basado en estos motivos pierde 
el nombre de “arte popular” para recibir el de la “proyección”. Vale decir, la 
preocupación del Instituto Ecuatoriano de Folklore fue científica; la de 
SENDES, la de promover una inspiración basada en elementos verdaderamente 
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nacionales... La Iconografía Folklórica Ecuatoriana. Se me ha permitido, para 
concluir, resaltar el valor de este documento. Él reviste doble importancia; ante 
todo, constituye el primer libro en expresarse sobre la materia. Hay noticias 
sobre el arte popular ecuatoriano en conjunto por parte del Diccionario del 
Folklore Ecuatoriano, pero no existía, hasta el presente, un libro, y éste abre el 
camino a (...). En segundo lugar, imprime un avance gigantesco a la 
iconografía folklórica ecuatoriana en lo que atañe a dibujos; si bien es verdad 
que estábamos atrasados al respecto, ahora nos conquistamos un lugar 
prominente en América. Quizá el primero en entrar a considerar es que dicho 
equipo de equipo de artistas como equipo, no tiene símil en el mundo. El 
primer dibujante del folklore ecuatoriano tal vez haya sido el (...) Gaetano 
Osculati, que publicó en Milano, en 1850, su Exploración por la región 
ecuatorial, a lo largo del Napo y el Amazonas. Cuatro años después, al salir la 
edición de su obra, pudo enriquecerla con numerosas láminas, muchas de las 
cuales sobre folklore, transporte en (...), transporte a caballo, danzantes (...), el 
curucucho, el transporte de llama, el transporte (...) de los ángeles. En 1852, 
vino a vivir en Quito el diplomático brasileño Miguel María Lisboa, quien 
edito en Bruselas, en 1866, Relaçao de uma viagem a Venezuela, Nova 
Granada, e Equador. Muy por los tipos populares, logró dibujar El sereno de 
Quito, El Guasicama, El Diablo del Día de Reyes, (...). En 1970, el inglés 
James Orton, publica en Nueva York su The Andes and The Amazon, en donde 
capta, gráficamente, cargadores de agua y del trapiche, entre otras escenas. El 
inglés Edward Whymper, en 1892, en su Travels Amongst the great Andes of 
the equator, aparecido también en Nueva York, intercala entre sus ilustraciones 
de volcanes, dibujos sobre la hamaca guayaquileña, el poncho serrano, 
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espuelas, encajes, etcétera. Es posible que esta lista de nombres se acrecenté 
con otros más, que no serán muchos, hablando únicamente de autores de 
dibujos editados en obras; algún día se escribirá esa historia, la del dibujo 
como documentación folklórica entre nosotros. Tal vez se deba mencionar al 
ecuatoriano Joaquín Pinto, con esto los precursores del siglo pasado. Quiero 
decir, sin embargo, que, desaparecida aquella gloriosa generación de viajeros, 
poco se hizo hasta la formación de nuestros días de nuestro referido grupo de 
artistas del Instituto Ecuatoriano del Folklore –repito que no me estoy 
refiriendo a la iconografía, sino a sus aspectos gráficos manuales, vale decir a 
dibujos de los viajeros del grupo del Instituto Ecuatoriano de Folklore, con 
todos los dibujos realistas documentales, que, salvo error de observación, 
merezcan realce. Más bien han tenido ocasión de ver algunas láminas y 
algunos libros bastante ordinarios, bajo todos los puntos de vista dando pruebas 
claras de desconocer las reglas que rigen el dibujo al servicio de nuestra ciencia 
folklórica, reglas de por sí ya bastante difundidas, en manuales y tratados 
especializados. Vuelvo a repetir, y con razón, pues queda la labor de Jaime 
Andrade, Olga Fisch, Elvia de Tejada, Leonardo Tejada y Oswaldo Viteri, 
comenzar el folleto de folklore (...), continuado el Diccionario de Folklore 
Ecuatoriano, y ahora reafirmada con esta obra prima El Arte Popular del 
Ecuador, es una labor de gigantes, trabaja con el pasado de su patria y 
América, y para el presente y el futuro; doscientos , quinientos años habrán de 
transcurrir, y las de ahora como las generaciones futuras, estarán sacando 
provecho de estas páginas admirables”. 
S.P.: Listo. Con... 
O.V.: (Hábleme alto) 
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S.P.: Ya... Con estos conceptos que dan en el libro que ustedes hicieron, 
¿ustedes llegaron a una misma conclusión, o cada uno hizo un aporte 
conceptual sobre el arte popular? 
O.V.: Verá..., las investigaciones, por lo general, se hacían por un equipo de los 
mencionados. Cada uno tomaba algo para su investigación: recoger 
documentos, o sea, preguntar datos. Ellos escribían los datos; otros, fotografía; 
otros, grabación. En el laboratorio traducíamos o pautábamos la música y el 
canto: un equipo de dibujantes, ¡no es cierto! Entonces, todo esto llevaba, pues, 
a una recopilación de datos. El proceso de la ciencia es recuperar, seleccionar, 
criticar y, por último, ver lo aprovechable de esos datos que se han recogido en 
la investigación. De ahí ha surgido, pues, folklore mágico, folklore ergológico, 
folklore poético.   
S.P.: Maestro, para usted, ¿cuáles son las grandes diferencias entre el arte culto 
y el arte popular? Y, ¿por qué el arte popular no puede incluirse dentro de los 
circuitos del gran poder del arte académico? 
O.V.: Hay mucha diferencia -está expresado aquí específicamente-. El arte 
popular es un arte espontáneo; no es producto de la Academia, de la Escuela. 
No. Se recibe la enseñanza de padres a hijos, con instrumentos muy 
elementales. Por ejemplo, La Victoria, en Pujilí, para los barrios –esto ya se ha 
degenerado mucho-, utilizaban instrumentos muy primarios. En cambio, el arte 
erudito, de las academias, de las universidades, es un arte racional, desde cierto 
punto, de una enseñanza metodológica, técnica, etcétera, etcétera. Usted ha 
escuchado la diferencia de arte popular, artesanía y arte erudito.  
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S.P.: En su obra de arte, usted utiliza micha iconografía popular. Usted es un 
artista académico. Su obra tiene tintes populares. ¿Su obra es arte popular? ¿Su 
obra es arte académico? 
O.V.: Ni lo uno, ni lo otro. Yo soy autodidacta. Yo soy arquitecto. Sólo he 
tenido contacto con dos artistas extranjeros, en la década del 60: con el pintor 
Jan Schreuder y el norteamericano Lloyd Wulf; ellos fueron para mí un punto 
de partida muy importante. En cuanto a mi obra, de los muñecos, como le dije 
anteriormente, la crítica internacional la reconoce como “muy original”, porque 
la originalidad viene a madia edad, a edad madura, y, generalmente, no viene... 
nunca. Yo no he pretendido ser original. Porque cuando uno busca la 
originalidad, jamás la encuentra. Entonces, mi obra de muñecos, recopila, 
recoge, se alimenta, podríamos decir, del arte popular... Son las 
aglomeraciones humanas, un cuadro lleno de muñecas... con mil muñecos. O 
un muñeco. O ningún muñeco. Las soledades; las multitudes; las cabezas de 
danzante también han sido un punto de partida... no racional, no copiado, sino, 
intuitivamente recuperado. Yo no he dicho “esto voy a hacer porque la cabeza 
de danzante tiene elementos de muñecos... de todo, hasta el Topo Gigio, 
etcétera...”. No. Sino que en una forma natural, espontánea, surgió el primer 
cuadro con decoración con elementos extra-pictóricos, en el año 68. Y la 
crítica internacional ha reconocido que es una obra muy original. 
Ahora, yo le pregunto a usted, ¿qué pintor ecuatoriano se parece a la obra de 
muñecos de Oswaldo Viteri?... 
S.P.: Ninguno. 
O.V.: ¿Qué autor americano -en general, de toda América- se parece a la obra 
de Oswaldo Viteri, de muñecos?... 
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S.P.: Buscando en un análisis de la Historia del Arte, podemos encontrar cierta 
gestualidad en la obra matérica de Tapies, que es el que trabaja “obra 
matérica”. Pero en sí el hecho importante de su obra, es que usted toma como 
referente las manifestaciones populares, y nuestras manifestaciones son muy 
ricas, y esa es la diferencia de obtener una obra matérica a una obra con 
volumen, y ese fue el éxito del maestro Oswaldo Viteri. Según mi criterio 
como estudiante de arte –que he estudiado varios años arte-, que es lo que 
nosotros vemos de afuera, como observadores, como público de su obra. So 
obra es eminentemente gestual, como le dije, matérica, sobresale, y, tal vez, el 
único referente que encontramos en la Historia del Arte es Tapies, Antoni 
Tapies; pero él es totalmente minimalista, y él no tiene referentes folklóricos, 
no tiene referentes populares. Así es que, definitivamente, su obra es única, 
maestro. 
O.V.: Un cuadro lleno de muñecos, ¿a qué se parece?... ¿A Tapies? 
S.P.: No se parece a Tapies. En ningún momento digo que se le parece. Lo que 
digo es que el cuadro lleno de muñecos y el cuadro de Tapies, tienen volumen. 
Tienen volumen los dos, nada más. 
O.V.: Sí. 
S.P.: Es por eso que usted está catalogado... 
O.V.: (Interrupción) ¿A qué autor europeo se parece la obra de Oswaldo Viteri 
de muñecos... un cuadro lleno de muñecos? 
S.P.: A ninguno. 
O.V.: ¿A qué pintor oriental, se parece la obra de Oswaldo Viteri, llena de 
muñecos? 
S.P.: A ninguno. (Risas) Es por eso que es una obra de arte... 
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O.V.: (Insistentemente) ¿A qué pintor ecuatoriano se parece la obra de 
Oswaldo Viteri? 
S.P.: A ninguno. A ninguno, definitivamente. 
O.V.: Ahí tiene usted (cortésmente).Yo soy autodidacta. Yo tomé clases de 
dibujo con modelo desnudo, y apenas un poquito de pintura con Lloyd Wulf. 
Pintura. 
S.P.: ¿Y por qué se fijó usted en el modelo de los muñecos indígenas; por qué 
lo incluyó en su obra? 
O.V.: No es indígena, el muñeco. Los vendían en el portal de Santo Domingo; 
ahí compré las primeras muñecas de trapo, y después averigüé quién las hacía. 
Entonces, ella me proporcionaba los muñecos, por docenas. Y esta señora ya 
murió, y las hijas y las nietas, todavía trabajan en eso. Ellas me siguen 
proporcionando muñecos. 
S. P.: ¿Qué representan estás muñecas y estos muñecos? 
O.V.: Las multitudes, las soledades. Hay cuadros llenos de muñecos. Hay 
cuadros con pocos muñecos. Y hay cuadros sin ningún muñeco... Entonces son 
las multitudes, las soledades, el vacío, el silencio. 
S.P.: Listo. Una pregunta más. ¿Es posible la creación de un arte mestizo, pero 
independiente de conflictos polarizados, es decir, de la ignorancia popular y de 
la arrogancia académica, un arte que exprese el carnaval de la vida cotidiana, a 
la vez que dialogue y entienda el mundo de las masas? 
O.V.: Vera, para mí justamente ha topado un punto muy interesante. Todos los 
ecuatorianos somos mestizos. Desde el momento en que llegaron los españoles 
a América, se produjo el mestizaje. Sebastián de Benalcázar: medio Ecuador y 
media Colombia, descendemos de Sebastián de Benalcázar; no me 
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sorprendería que usted también descienda de Sebastián de Benalcázar..., 
porque en esa época los conquistadores tenían la función de poblar. Hay 
resentidos sociales, desde luego ellos tienen su razón, pero todos somos 
mestizos: todos. 
S.P.: ¿No hay purismo? 
O.V.: No hay purismo. Si es que hablamos de purismo... los españoles son el 
pueblo más mestizo de la Tierra: mezcla de gitanos, de celtas, de árabes, de 
godos, el pueblo español..., de judíos. Vea, los judíos sefarditas españoles... -Le 
voy a contar una cosa...- Ese baúl escorcán, que está debajo de ese... ¿Ve lo 
que está debajo?... Acérquese para que vea. (Un silencio. La entrevistadora le 
dice a Viteri: “Es una casucha”. Lo repite.) A ésa, en Cuenca, le dicen concha. 
En un viaje que hice yo a Israel, recorrimos todo Israel; en Jericó, iba 
acompañado por una eminencia judía (Tos), y en unas ruinas de la ciudad más 
antigua del mundo, le pregunto yo: “¿Y esa concha qué es, qué significa?” Me 
dice: “No. Es la palmera egipcia.” Ahora, ¿cuál es mi suposición, mi hipótesis? 
¿Por qué aparece en Cuenca, la palmera egipcia, en la tapa del baúl?... Porque, 
cuando vinieron los judíos sefarditas, se ubicaron en Cuenca y Loja, para estar 
lejos de la Inquisición de Quito y Lima. Los apellidos cuencanos: Cordero, 
Borrero, Crespo, etcétera, etcétera, son judíos. Y lo mismo, en Loja. Entonces, 
esa es la situación. ¿Se da cuenta? (La entrevistadora responde 
afirmativamente.) ¿Usted, qué apellido es? (Respuesta: “Paredes Lazcano.”) 
Paredes: español, pues. ¿Qué otro apellido? (Respuesta: “Lazcano.”) Lazcano... 
¡Españolísimo! ¿Se ha preguntado usted alguna vez? (La repuesta de la 
entrevistadora es negativa.) Eso es lo que hace falta: que nosotros nos 
preguntemos... Vea, yo tengo unos amigos salasacas, compadres, que son 
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Jerez, de apellido. Indios, de apellido Jerez. ¡Mestizos! Guayasamín tenía los 
ojos verdes. Él se decía “indio”. A ver, ¿ha visto alguna vez un indio con ojos 
verdes?... ¡Mestizo! Todos somos mestizos. Unos más; unos, menos. Unos con 
un poquito más de blancos; un poquito más de indios; pero todos somos 
mestizos. Zambos también, por los negros que vinieron de África. (Tos)  
S.P.: ¿Cree usted que la producción de obra popular, aquí en el Ecuador, pueda 
resignificarse a través de la Academia, y pueda equipararse al igual que el arte 
académico? 
O.V.: No... 
S.P.: ¿Superar al arte académico? 
O.V.: No. Son dos cosas diferentes. Además, está destinado a morir (arte 
popular). Yo tuve una conversación... (Interrupción de la entrevistadora: “¿Por 
qué está destinado a morir?”) Tuve una conversación con un conocedor del arte 
popular mejicano (Viteri trata de recordar el nombre; se sortean algunos 
nombres de estudiosos del arte popular. No son.) Bueno, él tiene teoría sobre el 
arte popular... Y decía, el arte popular..., para mí, va a desaparecer. (La 
entrevistadora interroga: “¿Por qué?”) Por ejemplo, los cuentos, los cuentos 
que nos contaban las abuelas     –no sé si a usted, usted es jovencita-. Mi 
abuelita y mi tía abuela, me contaban cuentos..., cuando yo era niño... Eso ya 
no existe. La televisión ha remplazado (-la oralidad.) Entonce, en la ciencia 
antropológica y folklórica, es lo que se llama flolklore in nacendi, que quiere 
decir: el folklore que está naciendo... folklore vivo, que todavía vive, y folklore 
moribundo, y folklore muerto. Entonces lleva ese proceso, cada vez va 
desapareciendo (Entrevistadora: ¿El folklore?) El folklore. Vea lo que pasa con 
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las guaguas de pan, de Calderón, ¡las primeras eran una maravilla!-. Los 
diablos -¡una maravilla!-..., yo conservo. 
S.P.: Pero se transformaron ahora en artesanías... 
O.V.: ¿Para qué eran las guaguas de pan? Para el culto para con los muertos. 
Ahora, ¿para qué son? Para el turismo; para exportar. Empezaron a hacer papá 
noeles, y qué sé yo. (Entrevistadora: “En mazapán.”) (Tos) Entonces eso va 
destinado para desaparecer. 
S.P.: ¿El arte popular ecuatoriano está destinado a desaparecer? 
O.V.: Yo creo que todo el arte popular, no solamente ecuatoriano, sino, 
universal. Va desapareciendo, por la sencilla razón de que la Civilización va 
avanzando, la tecnología. Usted sabe que, ahora... Por ejemplo, yo di hace poco 
una charla sobre Comunicación... La comunicación es cada vez más 
compleja... Vea usted, su celular. ¡Llaman! La sobrina de mi señora vino hace 
no mucho acá. Se sentó: “Buenas tardes tía; buenas tarde tío”. Saco su celular... 
¡Media hora! Se levantó: “Hasta luego tía; hasta luego tío”. Y se fue. ¿Qué 
comunicación hay? Si bien es una maravilla, porque uno puede manejar desde 
un celular, ahora, un iPad: una oficina; una empresa, desde cualquier parte del 
mundo. ¿No es cierto? Pero, a veces, también es un arma mortífera (Reportera: 
“Para la Cultura.”) ¡Terrible!  
S.P.: Nosotros estamos queriendo crear una Teoría del Arte Popular, una teoría 
estética; una teoría que –como le dije hace un momento- valore el Arte 
Popular. Como usted me mencionó, en Méjico, no existe mucho una distinción 
de “Arte Popular” y “Arte Académico”. Tal vez, el Arte Popular es mucho más 
importante que el Arte Académico... 
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O.V.: Ya no es popular en Méjico. Yo he estado en Méjico, conozco. Como le 
digo  –no me acuerdo el nombre del gran especialista mejicano... Yo conversé 
con él- Yo he estado en Méjico: los mercados están llenos de máscaras, para 
los turistas. ¡Eso no es popular! Proyección del Arte Popular, como acabo de 
leer.  
S.P.: Y, la última pregunta. Tomando en cuenta el intenso debate que se viene 
dando entre los teóricos de la Modernidad, de la Posmodernidad, de la 
Poscolonialidad y la de la Globalización, -le pregunto- ¿Sería conveniente 
promover una reflexión colectiva de qué lugar debería ocupar el Arte Popular 
en nuestro contexto, y cómo podríamos re-significarlo en los circuitos del Arte 
Culto? ¿Si es posible? 
O.V.: Uno tiene que tener muy claro: qué es arte popular; qué es artesanía; qué 
son manualidades, y qué es arte culto. No veo cuál es el problema. 
Simplemente hay que diferenciar: no es lo mismo, son cosas diferentes. Y, 
como le repito, para mí, el arte popular va feneciendo, va muriendo, por obvias 
razones. Por eso es que se llama folklore in nacendi, cuando aparece una cosa. 
Por ejemplo las danzantes, aparecen con gafas... Las danzantes... personajes de 
ciertas fiestas populares, aparecen con gafas. Después de un tiempo, 
desaparecen las gafas. Folklore in nacendi: folklore vivo, que vive, que está 
viviendo. Aquí todavía hay, en ciertos lugares, hechos culturales, folklóricos, 
auténticos. Hasta hace pocos años aquí, tenían en la Panamericana, y un día 
entraron acá, a mi casa –y creo que era en Corpus-, danzantes; ahora ya no se 
ven... ¡nunca más! 
S.P.: En Pujilí todavía existen; pero es como para el turismo. 
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O.V.: Vea, La Mama Negra. Ahí tengo, en una revista, una investigación de La 
Mama negra... ¿Auténtica? ¡Ahora es el alcalde-mamanegra! No es auténtico. 
Creo que todavía hay en Sangolquí, o Conocoto. ¡Buenísimo! (Entrevistadora: 
“En La Merced; Alangasí.”) En la Merced, en Semana Santa: ¡extraordinario; 
auténtico! Lo vi... Pero eso va desapareciendo, por obvias razones, como le 
digo. ( Despedida ) 
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Gráfico Nª 24.- Título: Imagén autorizada “Wilson Pacha”, Quito 1912 
 
ANEXO 9: 
WILSON PACHA, Entrevista online 
 
1. ¿Existe una lucha por tratar de definir el arte en nuestro país? 
Me es muy ambigua la pregunta. 
2. ¿Nos ayudan las definiciones de arte a comprender la historia de 
nuestro país y los conflictos sociales actuales? 
  No he leído muchas definiciones y no tengo presente una que sea como un 
referente personal pero el sabor más cercano no creo que a mí en lo personal 
me haya aclarado mucho la historia del país y menos aún el contexto de los 
conflictos sociales actuales, además que son muchos conflictos creo ji ji 
3. ¿Hasta qué punto el arte, que surge de valores sociales convencionales, 
puede incidir en la realidad de nuestro contexto y proponer nuevos 
conceptos? 
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La verdad que no se hasta que punto... 
Me acuerdo de las pinturas de la gente de Tigua que nos relata momentos 
paisajes de su entorno y no tengo claro si ahora mismo tendrá una incidencia 
en la actualidad, creo que las obras de la buena época de Guayasamín Kingman 
Caleció el mismo Camilo Egas dejaron en nuestra retina ese lloriqueo sufridor 
y que una vez legitimado a lo mejor la gente lo sigue añorando o lo recuerda 
como un referente importante. 
4. ¿Qué es el arte popular para usted? 
Esas cosas lindas y simpáticas que hace la gente común a veces con fines 
decorativos u ornamentales, otras con ciertos fines utilitarios etc sin mucho 
cientismo ,investigación o tecnología sino más con el pulso de lo que sentimos 
o queremos ver plasmados 
5. ¿Por qué al acercarnos a la creación local popular, nos encontramos 
enseguida ante la dificultad de una carencia de conceptos para nombrar 
ciertas prácticas propias y el escaso desarrollo de un pensamiento crítico 
capaz de integrar las diferencias entre el arte culto y popular? 
Creo quemas allá de descubrir o entender el porqué de este alejamiento o poco 
acercamiento es mas importante respetar ese espíritu anodino con el que aleja 
lo popular de lo culto..para mi es más importante encontrarme o me 
sorprendería mas encontrarme con un objeto que me llene la retina 
enormemente en algún mercado de pulgas o en algún pueblito que un ready 
soso, aburrido y pretencioso resultado de algún calculo de algún pana hecho 
con la mayor deliberación "creativa" y concebida sólo con el afán de 
sorprender , a quién no se !!! 
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6. Es posible la construcción de un arte mestizo pero independiente de 
conflictos polarizado, es decir, de la ignorancia popular y de la arrogancia 
académica? Un arte que se exprese en el carnaval de la vida cotidiana, a la 
vez que dialogue y entienda el mundo superando la inercia  vital 
(estupidez nirvana)  de las masas? 
Hasta que punto se puede definir toda una hibridación de décadas en un par de 
palabras -arte mestizo- para ubicarlo de alguna manera no se..creo es mas 
importante respetar y convivir, en la práctica o vida cotidiana para los mismo 
actores creo que ni frío ni calor , talvés lo digo desde un ángulo muy 
individualista pero lo veo así...además que mucha gente que tiene que ver con 
el pequeño , novelero y campirano de nuestro mercado en el arte se ha 
beneficiado mucho entonces me confundo!!! hay fenómenos como el de 
piaguaje que si lo compran por novelería y otros lo legitiman hasta en un 
sentido mediático se vuelve culto..o un señor Cholango que viene con sus 
recalentados a nuestro país cada que quiere a exponer legitimado por un museo 
de los mas importantes esa coyuntura le da un plus importantísimo y me 
confundo nuevamente porque no se si esa legitimación lo vuelve culto... 
7. ¿Cuáles son los pasos para hacerlo? 
Esta pregunta ya no podría hacerlo soy sincero y es una de las cosas que menos 
me interesa...si tenemos salones escasos pocas galerías es muy complicado 
ubicar una obra y más aún si no eres alguien que hace obra contemplativa ese 
para mi es un problema menor y lo digo con pena histórica. 
8. ¿Cree usted que es necesario formular una teoría del arte que parta de 
nuestra producción artística y de nuestros propios contextos? 
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Más trabajo y menos teoría… al menos eso me ha servido mucho a mi desde 
un sentido epicúreo 
9. Teniendo en cuenta el intenso debate que se viene dando entre los 
teóricos de la modernidad, postmodernidad, poscolonialidad, 
globalización, le pregunto ¿no sería conveniente promover una reflexión 
colectiva acerca de qué lugar deberían ocupar el arte popular en nuestro 
contexto y cómo podríamos resignificarlo en los circuitos del arte culto? 
Como lo dijes antes no es algo que a mi me preocupe mucho soy poco 
censista… hasta ahora no he visto grandes resultados de las reflexiones 
sistemáticas y colectivas… me acuerdo cuando tenia cierto sesgo con la faculta 
iba a conversatorios o de todos los tipos… ahora me da infinita pereza, prefiero 
leer a mis cuates bardos en facebook y reír mucho. 
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Gráfico Nª 25.- Título: Imagén autorizada “Wilson Pacha”, Quito 1912 
 
ANEXO 10:  
PATRICIO PONCE GARAICOA, Entrevista online  
 
1. ¿Existe una lucha por tratar de definir el arte en nuestro país? 
No sé si existe una lucha por tratar de definir el Arte ecuatoriano actual, en 
todo caso si existen circunstancias y condiciones para su desarrollo, en los 
últimos años se han realizado muestras, se han escrito libros y catálogos al 
respecto, se lo enseña y estudia en las universidades, en seminarios, maestrías, 
postgrados, etc… se ha creado un Ministerio de Cultura, , Centros de Arte 
Contemporáneo, fondos concursables, becas, premios, apoyo al cine, está en 
espera una ley de Cultura, una Universidad para las Artes; cosas que hace una 
década eran impensables, todo ello de alguna manera tiene como objetivo 
apoyar el “arte ecuatoriano”, independientemente de la efectividad de los 
métodos y los resultados. 
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2. ¿Nos ayudan las definiciones de arte a comprender la historia de 
nuestro país y los conflictos sociales actuales? 
Desde la Literatura la música el cine el documental las artes visuales y demás 
manifestaciones artísticas pienso que si se cuestiona y se refleja la realidad 
sociopolítica de un país. 
3. ¿Hasta qué punto el arte, que surge de valores sociales convencionales, 
puede incidir en la realidad de nuestro contexto y proponer nuevos 
conceptos? 
El arte está desconectado de la educación convencional, no consta en el 
pénsum de escuelas ni colegios, en ese sentido es una falla del sistema, por otro 
lado existen colectivos de artistas, arquitectos, diseñadores que proponen un 
tipo de arte relacional ligado de manera directa con barrios y zonas 
particulares, se trata de ideas o proyectos que puedan ser compartidas y 
desarrolladas con y para la comunidad. 
4. ¿Qué es el arte popular para usted? 
Todo aquello que es producido por la colectividad, por lo general son 
reproducciones en serie para satisfacer una demanda ligada al mercado formal 
informal y el turismo, a la artesanía, las manualidades, utiliza en su imaginario 
referentes culturales de identidad, tradiciones, códigos, símbolos, íconos 
propios y a veces ajenos. El arte popular abarca innumerables campos, artes y 
oficios y ha sido denominado así por la Academia y la Historia del Arte. 
5. ¿Por qué al acercarnos a la creación local popular, nos encontramos 
enseguida ante la dificultad de una carencia de conceptos para nombrar 
ciertas prácticas propias y el escaso desarrollo de un pensamiento crítico 
capaz de integrar las diferencias entre el arte culto y popular? 
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Supongo que por ignorancia de ambas partes, de quienes hacen arte popular y 
quienes hacen otro tipo de arte y también del público en general. 
6. Es posible la construcción de un arte mestizo pero independiente de 
conflictos polarizado, es decir, de la ignorancia popular y de la arrogancia 
académica? Un arte que se exprese en el carnaval de la vida cotidiana, a la vez 
que dialogue y entienda el mundo superando la inercia vital (estupidez nirvana) 
de las masas? 
Pienso que si es posible realizar proyectos al respecto es decir juntar un artista 
y un artesano para lograr crear una pieza en conjunto en una relación horizontal 
con el afán de aprender compartir y crecer. 
7. ¿Cuáles son los pasos para hacerlo? 
No lo sé, se me ocurre que proponer proyectos de cooperación entre las 
instituciones culturales, las facultades de arte, los museos y demás con la 
comunidad y quienes se dedican a la producción de arte popular, pero la 
definición de arte popular me resulta difícil de imaginar es tan amplio su 
espectro que resultaría demasiado complejo pensar una dinámica o u una 
estrategia para lograr borrar la línea que separa el arte culto del arte popular. 
8. ¿Cree usted que es necesario formular una teoría del arte que parta de 
nuestra producción artística y de nuestro propios contextos? 
Por supuesto que sí la mayoría de textos que se estudian en la Facultad de 
artes, por citar un ejemplo, son escritos por autores extranjeros y obviamente 
no tienen toda la información de lo que sucede en otras partes del mundo 
menos aún de lo que pasa fuera de la historia oficial del arte de cada país. 
9. Teniendo en cuenta el intenso debate que se viene dando entre los 
teóricos de la modernidad, postmodernidad, poscolonialidad, 
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globalización, le pregunto ¿no sería conveniente promover una reflexión 
colectiva acerca de qué lugar deberían ocupar el arte popular en nuestro 
contexto y cómo podríamos resignificarlo en los circuitos del arte culto? 
Claro que sería oportuna una reflexión sobre el arte popular como forma de 
creatividad y supervivencia cultural, hablar de su importancia y la vigencia de 
su aporte en la sociedad. 
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Gráfico Nª 26.- Título: Imagén autorizada “Danilo Zamora”, Quito 1912 
 
ANEXO 11:  
DANILO ZAMORA, Entrevista online  
 
1. ¿Existe una lucha por tratar de definir el arte en nuestro país? 
Definir el arte tiende a clausurar las formas pensar el arte que le preceden. 
En Ecuador las formas artísticas son enunciados fragmentarios generados en 
diversidad de categorías, en función de los diferentes estamentos de la cultura 
nacional, ensayar con la solución pertinente recae en lo antropológico del 
evolucionismo cultural dominante; en su sentido humanista gestado por el 
poder hegemónico en el mundo. 
La imposibilidad llegar a un acuerdo sobre el tema se vuelve crítica en nuestro 
país, porque la diversidad cultural imposibilita llegar a un acuerdo sobre lo que 
tiene valor artístico, son distintas concepciones culturales que pugnan por 
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supervivencia, supremacía, territorialidad, por sus espacios de poder. Somos 
periferia alimentada por el acerbo del poder mundial, queremos visibilizarnos, 
a la vez somos un continente basto de contextos locales con tendencias 
identitarias en varios sentidos. 
En Ecuador coexisten sentidos originarios, mestizos, seudomodernistas, 
racionalistas, que nunca terminaron de equipararse en al pensamiento de la 
mayoría de los llamados artistas locales hasta principio de los noventa. 
Somos entelequias antropófagas que consumimos las ideas de los centros para 
construir nuestras versiones sincréticas e hibridas de la cultura global. 
El influjo posmoderno irrumpe y agrega elementos que problematizan aún más 
esta indefinición, la cultura global como sabemos, integra muchas tipologías 
culturales con componentes teóricos, nuevos lenguajes, subculturas, 
tecnologías. 
2. ¿Nos ayuda las definiciones de arte a comprender la historia de nuestro 
país y los conflictos sociales actuales? 
Siempre van a ayudar los conocimientos y el debate, sobre el tema del arte en 
Ecuador. Estamos obligados intentar sistemas para la comprensión y el 
intercambio de las culturas nacionales. Las culturas originarias distinguen el 
arte y la vida de formas plenamente consecuente con supervivencia de la de 
humanidad; asemejan a la forma de medir el arte desde la Antropología 
General Contemporánea, ambas intentan medir la vida por su sentido, el 
mundo por lo humano, el signo por la cosa. 
3. ¿Hasta qué punto el arte, que surge de valores sociales convencionales, 
puede incidir en la realidad de nuestro contexto y proponer nuevos 
conceptos? 
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Quizá esta mal planteada la pregunta… 
El arte difícilmente surge de estos valores, los valores convencionales nos 
consignan a modos de producción ligados a la forma de perpetuar el poder 
dominante que hace crisis evidente especialmente con el dadaísmo y el 
conceptualismo. 
En todo caso, se evidencia que el arte surge por oposición a lo establecido, es 
el antagonista maniqueo del Sistema dominante, digo esto porque el arte 
después de su pico de visibilidad, suele ser cooptado por la industria cultural 
vinculada con el poder. 
4. ¿Qué es el arte popular para usted? 
Representa y expresa en todo sentido el anhelo de la masa sometida a una 
superestructura cultural o antropológica dominante. El pueblo llano percibe, 
parodia o intenta acceder al conocimiento, al saber, a la puesta en escena de 
distintos criterios que finalmente despliegan discursos de manipulación sobre 
sus conciencias. 
5. ¿Porqué al acercarnos a la creación local popular, nos encontramos 
enseguida ante la dificultad de una carencia de conceptos para nombrar 
ciertas practicas propias y el escaso desarrollo de un pensamiento critico 
capaz de integrar las diferencias entre el arte culto y popular? 
Los conceptos pueden reescribir y catalogar todas las formas de arte actual y 
precedente: el arte del barroco se puede definir con conceptos, así como el 
cubismo o el informalismo. Los conceptos posibilitan delimitar también lo 
popular, el folk, el naif, el street, el arte urbano. 
La creación popular local esta también está subordinada a conceptos 
específicos en función de la factura o los enunciados que representan. 
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Recordemos que en su substancia conceptual todo objeto esta sujeto a su signo 
a significado y significante. 
La carencia en el medio local es de comprensión de sistemas de representación, 
existe mucha resistencia a la penetración otras ideas. 
La resistencia de lo popular identitario sobreviene de un sentido arcaico, hasta 
cierto punto espiritual, es la peculiaridad pertenecer a este territorio, de haber 
resistido en esta geografía al racionalismo de occidente. Se explica por la 
empatía que asumimos por la imponencia del paisaje natural. 
6. Es posible la construcción de un arte mestizo pero independiente de 
conflictos polarizado, es decir, de la ignorancia popular y de la arrogancia 
académica? Un arte que se exprese en el carnaval de la vida cotidiana, a la 
vez que dialogue y entienda el mundo superando la inercia vital ( 
Estupidez nirvana) de las masas? 
El arte mestizo existe pero reincide en lo identitario y esto antagoniza con arte 
gestado desde la academia o desde los media. Decir que la Academia es 
arrogante o que la vida es un carnaval son subjetividades que endurecen estas 
diferencias. 
Es importante anotar que las estrategias que no generan resistencia son tan 
vitales que terminan siendo consentidas porque son inherentes al ser esencial. 
El arte mestizo siempre está en construcción mientras existan migraciones 
culturales internas y externas, el punto tiene que ver más bien con restarle 
importancia el perfil identitario que le queremos dar a lo mestizo. La 
hibridación, la antropofagia, el sincretismo necesariamente participan de la 
construcción de la cultura universal, también en la hominización de la 
naturaleza, en el intento de la cultura global hacia la eliminación de lo 
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inhumano al margen incluso de las formulaciones inmanentes a los lenguajes 
del arte. 
La Tierra y la Naturaleza nunca pueden ser patrimonio de la Cosmovisión 
Andina ni su único relato, la cultura nacional siempre ha tenido continuidad 
pese a la conquista europea. Fragmentar los relatos, enfatiza las diferencias. 
El mestizaje puede optar libremente por lo originario, como un artista japonés 
puede optar por el arte africano. 
Las escenas mas tenaces de la utopía modernista, siempre promovían la 
vinculación del arte con lo escena cotidiana inspirados por la indagación en las 
culturas originarias, que paradójicamente no cuentan con sistemas 
estructurados que empaten con el racionalismo de occidente. 
7. ¿Cuales son los pasos para hacerlo? 
Mas que recurrir al paradigma de occidente sobre la VENTAJA que le otorga 
al Conocimiento, es necesario apuntar hacia la desintegración de la forma 
cultural actual, apostar por la negativa a identificarnos con el mundo como es, 
deconstruir. Crear condiciones perceptivas que legitimen el ser vital, a la 
totalidad, a la vida. 
En este tiempo no hacer nada puede significar una forma efectiva de resistencia 
al Sistema Global, oponernos explícitamente a la supremacía de la razón desde 
el AHORA, ejercitando el sentido de totalidad, de unión con la vida como 
percepción general dentro de cada ser humano. 
Ahora es tiempo de desconocer radicalmente la injerencia del Mundo sobre la 
existencia de cada individuo, re significar la cultura hacia un Proyecto 
Universal plenamente Humanista, hominizar la naturaleza en todos sus 
aspectos. 
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Fracturar el paradigma de la VENTAJA DEL PODER, cambiarlo por el 
paradigma del DESDE AQUI, es la manera como podemos defendernos del 
inminente colapso global que ha creado la Civilización Occidental. 
8. ¿Cree usted que es necesario formular una teoría del arte que parta de 
nuestra producción artística y de nuestro propios contextos? 
Estamos obligados a estructurar y sistematizar el conocimiento y los saberes de 
todos los lugares del planeta, esto se aplica a las culturas y todas las 
diversidades. Ni siquiera es asunto de contención o de visibilidad de una 
cultura, es un componente fundamental de habitar de forma consciente en un 
espacio geográfico. 
9. ¿Teniendo en cuenta el intenso debate que se viene dando entre los 
teóricos de la modernidad, postmodernidad, poscolonialidad, 
globalización, le pregunto ¿no sería conveniente promover una reflexión 
colectiva acerca de que lugar deberían ocupar el arte popular en nuestro 
contexto y cómo podríamos resinificarlo en los circuitos del arte culto? 
El arte popular no puede esta encapsulado por una única tradición, le compete 
desarrollarse, y como dices resinificarse desde la catalogación, el 
emprendimiento, la innovación, potenciar los contenidos simbólicos, 
robustecerlo como producto cultural, optimizarlo formalmente, intercambiarlo 
con las distintas categorías, validarlo como dispositivo de resistencia política, 
incorporarlo sin prejuicios a las otras escenas. 
Hay intentos interesantes de algunos artistas actuales que hemos planteado 
soluciones al respecto con comprensión de la significación y del signo. 
Recuerda los trabajos de Vinicio Villota; realizó grabados sobre figuras 
precolombinas, Patricio Ponce utilizó; retablos rondadores, cedazos como 
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soporte para sus pinturas, Yo realice réplicas precolombinas en plástico. Mario 
García hibridó la Venus de Valdivia con la virgen de Quito. Susan Rocha 
realizó caricaturas óleo de la virgen de Quito, Juana córdoba replicó en plata la 
planta de sábila que usan como amuleto detrás de las puertas de las casas. 
Ponce, Saidel Brito y Yo trabajamos con pinturas de Tigua. Omar Puebla 
modeló indígenas en plastilina. Y de esto hay ejemplos y más cosas como se 
sabe.
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